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Vorwort  zur  dritten  Auflage. 


Die  Grundsätze,  nach  denen  die  vorliegende  Auflage  be- 
arbeitet wurde,  sind  dieselben  wie  in  den  früheren  Auflagen 
geblieben.  Das  Buch  soll  daher  auch  diesmal  den  Zweck 
zu  erreichen  suchen,  solchen  musikalischen  Kreisen,  denen 
das  in  verschiedenen  Sprachen  erschienene  reiche  Material 
über  die  Geschichte  der  Geige  und  deren  Bau  nicht  zu  Ge- 
bote steht,  eine  Belehrung  in  knapper  und  leicht  verständ- 
licher Form  zu  bieten.  Wenn  dabei  noch  mehr  als  bisher  die 
betreffende  Literatur  des  In-  und  Auslandes  berücksichtigt 
wurde,  so  wird  jeder  aufmerksame  Leser  doch  erkennen,  daß 
die  Arbeit  eine  gewisse  Selbständigkeit  sich  bewahrt  hat  und 
sie  wohl  Anspruch  darauf  erheben  darf,  etwas  mehr  zu  sein, 
als  eine  Kompilation  bekannter  Tatsachen. 

Der  historische  Teil  wurde  eingehend  geprüft  und  durcli 
neuere  Forschungen  berichtigt  oder  erweitert.  Zwar  wurde 
die  Ansicht  von  der  Entstehung  der  Geige  aus  der  älteren 
Viola  (Viola  da  braccio),  sowie  die  Begründung  der  hervor- 
ragenden Stellung  des  Caspar  Tief fenb rucker  als  dem 
wahrscheinlich  ersten  Erzeuger  der  heutigen  Geige  aufrecht 
erhalten,  doch  fand  im  Interesse  einer  gründlichen  Aufklärung 
auch  eine  Reihe  von'  gegnerischen  Stimmen  die  gebührende 
Beachtung:  Hajdecki  versucht  zum  Teil  aus  etymologischen 
Gründen  die  Geige  von  der  früher  gebräuchlichen  Lira  da 
braccio  abstammen  zu  lassen,  Li  vi  legt  auf  der  Basis  bisher 
unbekannten  archivarischen  Materials  eine  Lanze  für  die  Prio- 
rität Gasparo  da  Salö's  ein,  Dr.  Goutagne  gibt  nach  seiner 
Aussage  die  ersten  wahren  Nachrichten  aus  dem  Leben 
Tieffenbrucker's. 

Im  theoretischen  Teile  wurden  verschiedene  auf  die 
Verbesserung  der  Geige  im  Ganzen  oder  einzelner  ihrer  Teile 


—     VI     — 

gerichtete  Bestrebungen,  die  erst  in  den  letzten  Jahren  be- 
kannt wurden,  kritisch  besprochen. 

Das  Thema  über  den  internationalen  unlautern 
Wettbewerb,  welches  in  der  vorigen  Auflage  einen  Teil 
des  zweiten  Hauptabschnittes  bildete,  wurde  zu  einer  größeren 
für  sich  bestehenden  Abteilung  des  Buches  ausgestaltet.  Hier- 
bei  dienten  dem  Verfasser  zahlreiches  gesammeltes  und  über- 
mitteltes Material  aus  vielen  Gegenden  Deutschlands,  Österreichs 
und  der  Schweiz  als  gewichtige,  beweiskräftige  Grundlage. 
Denn  obwohl  wir  jetzt  ein  Reichsgesetz  über  den  unlautern 
Wettbewerb  haben,  wird  der  Betrug  auf  vielen  Gebieten,  so 
auch  auf  dem  des  Geigenbaues  und  Geigenhandels  seinen  Fort- 
gang nehmen,  zwar  vorsichtiger,  aber  ungleich  raffinierter. 

Die  dem  Buche  beigefügte  Liste  der  ältesten,  neueren 
und  neuesten  Geigenmacher,  welche  den  historischen 
Teil  ergänzt  und  als  bequemes  Nachschlagematerial  gebraucht 
werden  soll,  macht  trotz  der  Reichhaltigkeit  keinen  Anspruch 
auf  eine  erschöpfende  Behandlung.  Bei  einer  Anzahl  von 
Namen  italienischer  Meister  hielt  ich  für  nötig,  den  ursprüng- 
lichen italienischen  Namen  —  Antonio  Stradivari,  Giuseppe 
Guarneri  — ,  welcher  teils  von  den  Meistern  auf  ihren  Geigen- 
zetteln selbst,  teils  von  Unberufenen  latinisiert  wurde  —  Antonius 
Stradivarius,  Joseph  Guarnerius  — ,  wieder  in  sein  Recht  zu 
setzen,  soweit  dies  möglich  war.  Als  Basis  zur  Angabe  der 
Arbeitszeit  der  verschiedenen  Meister  diente  mir  das  Ver- 
gleichen der  Angaben  in  älteren  und  neueren  zuverlässigen 
Werken,  da  es  ebensowohl  für  den  Geigenmacher,  als  auch 
für  den  Sammler  ein  Ding  der  Unmöglichkeit  ist,  die  namentlich 
verhältnismäßig  noch  wenigen  vorhandenen  echten  Geigen  der 
klassischen  Periode,  die  zudem  über  alle  Kulturländer  zer- 
streut sind,  alle  zu  Gesicht  zu  bekommen.  Wo  sich  die  Zeit 
der  Tätigkeit  eines  Meisters  nicht  mit  Bestimmtheit  ermitteln 
ließ,  ist  dem  betreffenden  Namen  oder  der  Jahreszahl  ein  ?  an- 
gehängt. Es  soll  ferner  nicht  verschwiegen  werden,  daß  unter 
den  Autoren  sich  viele  befinden  mögen,  deren  Erzeugnisse 
mit  dem  Prädikat  „mittelmäßig"  oder  gar  „schlecht"  bezeichnet 
werden   können.      Eine   objektive  Prüfung  aller   in   dem  Ver- 
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zeiclmisse  aufgeführten  Männer  auf  ihre  Arbeit  ist  natürlich 
ein  Ding  der  Unmöglichkeit,  zumal  auch  die  hierüber  existierenden 
Nachrichten  sich  manchmal  diametral  gegenüberstehen.  Endlich 
wurden  solche  Meister  der  ältesten  Periode  nicht  genannt,  die 
nur  als  Lauten-  und  Violenmacher  einen  Ruf  besaßen. 

Der  Geigenzettel,  das  sogenannte  Legitimationspapier 
für  die  Echtheit  der  Abstammung  einer  Geige,  hat  länger  als 
zwei  Jahrhunderte  eine  eigentümliche  Rolle  gespielt.  Wenn- 
gleich die  graphische  Kunst  in  früherer  Zeit  nicht  die  aus- 
gezeichneten Mittel  so  allgemein  besaß,  als  gegenwärtig,  so 
gab  es  auch  damals  schon  Wege  genug,  Zettel  von  wertvollen 
Instrumenten  zu  erlangen  und  zu  unlauteren  Zwecken  täuschend 
zu  vervielfältigen.  Hierdurch  wurde  der  eigentliche  Zweck 
des  Zettels,  ein  Instrument  von  anerkanntem  Werte  gegen  ein 
minderwertiges  zu  schützen,  oft  in  sein  Gegenteil  gekehrt,  dem 
ehrlichen  Meister  ein  schwer  schädigender  Schlag  versetzt 
und  dem  Betrüge  Tür  und  Tor  geöffnet.  So  liegt  die  Sache, 
aber  noch  bedeutend  verschlimmert,  auch  heute  noch.  Wenn 
ich  daher  die  Zahl  der  Inschriften  beschränkte  und  manche, 
die  ich  beim  genauen  Vergleichen  in  sonst  als  zuverlässig 
geltenden  Werken  als  stark  differierend  erkannte,  nicht  mit 
aufnahm,  außerdem  aber  noch  auf  die  besonderen  graphischen 
Eigentümlichkeiten,  wie  Größe  und  Form  der  Schriftzeichen, 
Verzierungen  durch  Monogramme,  etc.  wenn  auch  ungern, 
verzichtete,  weil  gerade  auf  diesem  Gebiete  bei  Zetteln  ein- 
und  desselben  Meisters  und  mitunter  aus  ein-  und  demselben 
Jahre  Unterschiede  vorkommen,  als  wären  sie  der  Fantasie 
eines  Fälschers  entsprungen,  so  geschah  dies,  um  die  bereits 
herrschende  Verwirrung  wenigstens  etwas  zu  beschränken. 
Ob  nun  trotz  dieser  Vorsicht  alle  mitgeteilten  Inschriften 
meines  Buches  als  authentisch  angesehen  werden  können,  wage 
ich  nicht  zu  bejahen.  Mit  Recht  wird  ein  französisches  Werk, 
das  auch  ich  benutzt  habe,  nämlich  „Les  instruments  ä  archet" 
von  A.  Vi  dal,  als  bedeutendste  einschlägige  Quelle  seit  länger 
als  zwanzig  Jahren  von  allen  Autoren  zu  Rate  gezogen,  die 
über  die  Streichinstrumente  geschrieben  haben,  denn  es  gibt 
eine  große  Fülle  von  Belehrung  in  Wort  und  Bild.    Aber  auch 
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dies  Werk  gilt  in  fachmännischen  Kreisen  nicht  überall  als 
zuverlässig,  so  nicht  in  betreff  der  Zettel  für  Bogeninstrumente. 
Wer  wollte  nun  diesen  angesehenen  musikalischen  Schrift- 
steller darum  zur  Verantwortung  ziehen,  weil  es  für  ihn  ein- 
fach unmöglich  war,  alle  ihm  zur  Benutzung  übergebenen 
Legitimationspapiere  auf  ihre  Echtheit  zu  prüfen?  Einmal  war 
er  auf  die  Ehrlichkeit  und  Sachkenntnis  derjenigen  angewiesen, 
die  ihn  mit  einschlägigem  Material  unterstützten,  dann  aber 
fehlte  ihm  als  Musikgelehrten  auch  derjenige  Grad  fachmän- 
nischer Erfahrung,  der  ihn  befähigt  hätte,  das  Falsche  vom 
Echten  in  den  meisten  Fällen  zu  unterscheiden.  Dieses  Bei- 
spiel muß  leider  als  typisch  angesehen  werden.  Es  folgt 
daraus  für  jeden  Geigenliebhaber  die  Lehre,  der  Inschrift 
seines  Instruments,  die  er  aus  naheliegenden  Gründen  ungern 
entbehren  möchte,  nicht  unbedingt  zu  vertrauen. 

Sollten  manche  Leser  nach  der  Lektüre  dieser  Schrift 
ein  erhöhtes  Interesse  für  die  Geige  erhalten  haben,  so  möchte 
ich  sie  auf  die  am  Schlüsse  genannten  Werke  noch  besonders 
verweisen. 

Bremen,  im  Dezember  1902. 

Der  Verfasser. 


I 


Historisches. 


l*as  wichtigste  aller  Saiteninstrumente,  die  Geige, 
von  den  meisten  Musikschriftstellern  wegen  ihrer  hervor- 
ragend schönen  Eigenschaften  als  die  «Königin  der  In- 
strumente »  bezeichnet,  deren  Erfindung  mit  der  Ent- 
stehung der  modernen  Musik  zusammenfällt,  war  anfangs 
zu  einer  sehr  bescheidenen  Rolle  bestimmt  und  mußte, 
um  mit  der  Entwicklung  der  Musik  Schritt  zu  halten 
und  sich  bis  zur  «Königin  der  Orchesterinstrumente» 
empor  zu  schwingen,  erst  mannigfache  Wandlungen 
durchmachen.  Aus  der  altern  Viola  (Viola  da  braecio) 
hervorgegangen,  wurde  die  Geige  nach  und  nach  in 
Italien  zu  einem  bevorzugten  Instrument,  und  der  Auf- 
schwung, den  das  Geigenspiel  auf  diese  Weise  in  Italien 
nahm,  mußte  naturgemäß  auf  die  damaligen  Lauten- 
macher anregend  wirken  und  ihre  Aufmerksamkeit  mehr 
und  mehr  auf  die  Anfertigung  dieses  Instrumentes  lenken. 
Auch  die  Bemühungen  des  berühmten  Tonsetzers  Clau- 
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dio  Monteverdi,  geb.  1567  in  Cremona,  gest.  1643 
in  Venedig,  und  seiner  Schüler  nach  Vervollkommnung 
des  Streichorchesters  mußten  fördernd  auf  den  Geigen- 
bau wirken.  Es  entstand  allmählich  ein  Wetteifer  unter 
den  Lautenmachern,  die  Geige  möglichst  zu  vervoll- 
kommnen, und  diese  Aufgabe  wurde  von  wenigen 
Männern  in  einem  verhältnißmäßig  kurzen  Zeitraum 
in  so  vollendeter  Weise  gelöst,  daß  die  Erzeugnisse 
aus  jener  Periode  noch  heutigentags  als  unübertroffene 
Meisterwerke  dastehen. 

Die  Entstehung  der  heutigen  Geige  aus  der  altern 
Viola  ist  zur  Zeit  zwar  noch  nicht  in  allen  Einzelheiten 
aufgeklärt,  doch  ist  wohl  anzunehmen,  daß  die  aus 
spieltechnischen  Gründen  damals  in  kleinerem  Format 
hergestellte  viersaitige,  hochgestimmte  Diskantviola  den 
Ausgangspunkt  gebildet  hat. 

Unter  den  verschiedenen  Ansichten  hierüber  ist  die 
neuerdings  von  dem  K.  K.  österr.  Major-Auditor  Haj- 
decki*)  bekannt  gewordene  eine  der  eigentümlichsten, 
insofern  er  sich  bemüht,  die  früher  gebräuchliche  italieni- 
sche Lira  da  braccio  als  Vorläuferin  der  heutigen  Geige 
hinzustellen,  obgleich  bereits  Michael  Prätorius  in 
seinem  berühmten  Werke  «Syntagma  musicum»  1620 
uns  darüber  belehrt,  daß  die  Viola  da  braccio  4,  die 
Lira  da  braccio  7  Saiten  hatte.  Es  heißt  darin  wörtlich: 
«Viola    de    bracio:     Item   Violino    da  bracco; 

Wird    sonsten    eine    Geige,    vom    gemeinen   Volck 

aber  eine  Fiddel,   vnd  daher  de  bracio  genennet, 

*)  A.  Hajdecki:  Die  italienische  Lira  da  Braccio.  Eine  kunst- 
historische Studie  zur  Geschichte  der  Violine.     Mostar  1892. 


dass  sie  vff  dem  Arm  gehalten  wird.  Deroselben 
Bass-,  Tenor-  vnd  Discantgeig  (welche  Violino,  oder 
Violetta  picciola,  auch  Sebecchino  genennet  wird, 
seynd  mit  4  Säitten;  die  gar  kleinen  Geiglein 
aber  mit  drey  Säitten  bezogen  (vff  Frantzösisch 
Pocchetto  genannt)  vnd  werden  alle  durch  Quinten 

gestimmet. — 

Die  kleine  Lira  ist  der  Tenor  Violen  de  braccio 
gleich:  Daher  sie  auch  Lira  de  bracio  genennet 
wird,  h'at  7  Säitten,  zwo  Säitten  ausserhalb  des 
Kragens,  vnd  die  andern  fünffe  vff  dem  Kragen 
liegend:  darauff  man  Tricinia,  vnd  auch  andere 
Sachen,  fast  einer  Gitter  gleich  zuwege  bringen 
kann. » 

Hajdecki's  Beweisführung  ist  in  Kürze  folgende: 
Der  Name  Viola  umfaßt  die  «Gamben»  und 
«Brazzen».  Die  Violen  da  gamba  oder  gewöhnlichen 
Violen  entstanden  in  Italien  um  die  Mitte  des  15.  Jahr- 
hunderts und  hatten  ihre  Rolle  im  18.  Jahrhundert  aus- 
gespielt, während  die  Violen  da  braccia,  in  Deutsch- 
land kurzweg  «Geigen»,  in  Italien  später  «i  violini» 
benannt,  unser  jetziges  Streichquartett  bilden  und  aus 
dem  Anfange  des  16.-  Jahrhunderts  datieren.  Die  Violen 
da  braccia,  Violinen,  sind  nicht  aus  den  Gamben  ent- 
standen, weil  beide  Arten  verschieden  in  ihrer  tech- 
nischen Ausführung  sind  und  der  Name  «Violine»  eine 
besondere  Abstammung  hat.  Violine  ist  zwar  von 
Viola  abgeleitet,  aber  keineswegs  ein  Diminutiv  davon. 
Der  Italiener  bildet  dies  durch  die  Endsilben  ella,  etta 
und  in  weiterer  Folge  durch  ellina,  ettina,  also  viola, 
violetta,  violettina.    Darnach  wäre  «violetta»  eine  kleine 
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Viola  und  «violettina»  eine  sehr  kleine  Viola.  Die 
Endsilbe  ino,  unmittelbar  an  die  Wurzel  eines  Wortes 
gehängt,  kann  vielleicht  ausnahmsweise  auch  ein  Di- 
minutivum  bilden,  meistens  entsteht  aber  dadurch 
ein  neues  Wort  mit  einer  besondern  Bedeutung,  in 
welchem  blos  die  Zugehörigkeit  mit  dem  Begriffe  des 
Stammwortes  zum  Ausdruck  gebracht  wird.  So  heißt 
lupo  —  Wolf,  lupino  —  wolfsartig.  Also  bedeutet  violino 
nicht  «kleine  Viole»,  sondern  «nach  Art  der  Viole». 
Ein  gutes  Beispiel  ist  die  Abstammung  des  Wortes 
mandolino.  Mandola  —  Mandel,  mandolino  —  mandel- 
artig, aber  nicht  etwa :  aus  der  Mandel  entstanden. 

Die  ersten  Schöpfer  und  Kenner  der  Violine  haben 
nun  in  der  Benennung  derselben  ganz  im  Geiste  ihrer 
Sprache  die  geschichtliche  Entstehung  des  Instrumentes 
festgebannt,  denn  die  Bezeichnung  «violino»  soll  sagen: 
Die  Violine  ist  nicht  im  Wege  der  Verkleinerung  und 
Umgestaltung  aus  der  Viola  entstanden,  sondern  nach 
Art  der  Viola  erschaffen  worden. 

Hajdecki  befürwortet  dann  noch  die  Entstehung 
der  Violine  als  der  Viola  da  braccio  (die  alte  italienische 
lira  da  braccio)  nachgebildet  aus  folgenden  Gründen: 
1)  In  ihrer  äußern  Erscheinung  stimmt  die  Viola  da 
braccio  mit  der  Violine  überein;  2)  ist  die  lira  von  dem 
Schauplatze  verschwunden  gerade  zu  der  Zeit,  als  die 
Violine  emporgekommen  ist;  3)  hat  sich  die  lira  zu 
einer  kompletten  Familie  nicht  entwickelt;  4)  haben 
beide  den  Grundton  und  die  Quintenstimmung  gemein 
und  5)  wurde  uns  auch  überliefert,  daß  die  Viola  da 
braccio  (Violine)  zuerst  lira  geheißen  hat. 

Die  Frage,  wer  der  eigentliche  Erfinder  der  Geige 


sei,  ist  vielleicht  entgültig  entschieden.  Wenn  die  Mehr- 
zahl der'  Sachkundigen  die  Erfindung  als  romanischen 
Ursprungs  erklären  und  viele  von  ihnen  die  Erfindung 
dem  Italiener  Gasparo  da  Salö  zuschreiben,  so  steht 
dem  gegenüber  der  Umstand,  ?daß  man  Geigen  Von 
Gaspard  Duiffopruggar  kennt,  die  um  zirka  60  Jahre 
älter  sind,  als  die  ältesten  von  Gasparo  da  Salö. 
Der  Erste,  welcher  in  scharfsinniger  Weise  versuchte, 
die  Priorität  der  Erfindung  dem  Gaspard  Duiffopruggar, 
einem  Deutschen,  zuzuschreiben,  war  Dr.  Edmund 
Schebek  in  Prag,  dessen  erste  Arbeit  über  diesen 
Gegenstand  in  «Die  Presse»  Wien,  27.  November  1872, 
erschien,  'nachdem  er  zuvor  schon  in  seinem  Buch: 
«Bericht  über  die  Orchester -Instrumente  auf  der  Pariser 
Welt -Ausstellung  im  Jahre  1855,  Wien  1858»,  auf  eine 
Geige  von  Gaspard  Duiffopruggar,  derzeit  im  Besitz 
eines  Fürsten  Youssoupow,  aufmerksam  gemacht  hatte. 
Sehen  wir  uns  nach  den  ältesten  Lauten-,  resp. 
Violenverfertigern ,  deren  Namen  uns  die  Geschichte 
überliefert,  um,  so  treffen  wir  als  den  ältesten  in  Italien, 
den  um  1415  in  Bologna  arbeitenden  Laux  (Lucas) 
Maler,  einen  Deutschen,  dessen  Erzeugnisse  schon  um 
1676,  wie  Mace*)  berichtet,  mit  100  Pfd.  Strl.  bezahlt 
wurden,  ein  Zeichen  seines  Rufes.  Zwei  Lauten  dieses 
Meisters  mit  der  Inschrift  «Laux  Maler»  —  das  Übrige 
war  wegen  Verletzung  des  Zettels  unleserlich  —  fand 
Dr.  Schebek  im  Jahre  1872  auf  dem  dem  Fürsten 
Moritz  Lobkowitz  gehörenden  Schlosse  Eisenberg  in 
Böhmen,   merkwürdigerweise  in  Gesellschaft  einer  nicht 


")  Thomas  Mace:  Musicks  Monument.    London  1676. 
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minder  interessanten  Laute  eines  in  Venedig  arbeitenden 
Deutschen,  Marx  Unverdorben,  die  zwar  ohne  An- 
gabe der  Zahreszahl,  doch  der  nicht  minder  feinen  Ar- 
beit und  deren  Aussehen  nach  von  Dr.  Schebek  für 
keineswegs  jünger  als  die  ersteren  gehalten  wird,  sowie 
einer  einige  Tage  später  zum  Vorschein  gekommenen 
Laute  mit  der  Inschrift:  «Magno  Dieffoprughar  a 
Venetia  1607». 

Es  ist  »gewiß  kein  bloßer  Zufall,  daß  die  ältesten 
uns  bekannten,  in  [Italien  wirkenden  Lauten-,  bezw. 
Violenverfertiger  zum  größten  Teil  deutscher  Abstam- 
mung waren.  Vielmehr  scheint  die  Annahme  berechtigt, 
daß  entweder  die  Deutschen  in  der  Anfertigung  musi- 
kalischer Instrumente  eine  größere  Geschicklichkeit  als 
die  Italiener  besaßen,  und  um  diese  auszunützen,  nach 
Italien  verzogen,  oder,  daß  in  Italien  überhaupt  Mangel 
an  tüchtigen  Instrumentenmachern  war. 

Fassen  wir  die  erste  Annahme  in's  Auge,  so  bietet 
uns  die  Geschichte  Namen,  deren  Träger  schon  zu  ihrer 
Zeit  hochberühmt  waren.  Es  seien  hier  nur  genannt: 
Hans  Frey  um  1440  in  Nürnberg,  Schwiegervater 
von  Albrecht  Dürer;  Johann  Ott  um  1463  in  Nürn- 
berg; Konrad  Gerle  um  1460  in  Nürnberg,  dessen 
auch  Ambro  s  in  seiner  Musikgeschichte  als  berühmten 
Lautenmacher  Erwähnung  tut;  Ludwig  Porgt  um 
1525  in  Regensburg;  Hans  Gerle  um  1520  in  Nürn- 
berg, auch  Verfasser  mehrerer  historisch  wertvoller  In- 
struktionen für  Lauten  und  Geigen;  Hans  Neusiedler 
um  1550  in  Nürnberg;  Sebastian  Rausgier  um  1590. 
Besondere  Beachtung  verdienen  die  vortrefflichen  und 
sich  über  einen  langen  Zeitraum  erstreckenden  Arbeiten 


—     7     — 

der  Familie  Tielke  in  Hamburg,  worüber  Dr.  Carl 
Engel*)  schreibt:  «Die  Familie  Tielke  war  sehr  be- 
rühmt, und  wir  finden  in  alten  deutschen  Büchern 
glühende  Berichte  über  ihre  prächtig  in  Silber,  Gold 
und  Juwelen  ornamentierten  Lauten  und  sonstigen  In- 
strumente». Im  Einzelnen  erwähnen  wir:  Joachim 
Tielke,  von  dem  sich  eine  prächtige  Quinterna  mil  der 
Inschrift  «Joachim  Tielke  in  Hamburg  1539»  im 
South  Kensington-Museum  zu  London  1874  befand.  Dies 
Instrument  (Kat.  Nummer  1122.  '69)  ist  abgebildet  (Photo- 
graphie) in  «Musical  Instruments  in  the  South  Kensington 
Museum»  von  Dr.  Carl  Engel,  S.  248.  Ferner  daselbst: 
Viola  di  bordone  mit  der  Inschrift:  «Joachim  Tielke 
in  Hamburg  fecit  Anno  1686»,  (Kat. Nummer  115,  115a, 
b,  c,  '65).  Abgebildet  in  vorerwähntem  Buche  S.  264. 
Viola  da  gamba  (Kat.  Nummer  45),  nach  Dr.  Karl 
Engel  mutmaßlich  entstanden  um  das  Jahr  1580,  der 
Arbeit  nach  ebenfalls  Joachim  Tielke  in  Hamburg  zu- 
geschrieben. Zwei  Guitarre-ähnliche  Instrumente,  reich 
ornamentiert  mit  mythologischen  Figuren  und  kostbaren 
Steinen.  Eines  dieser  Instrumente,  einer  eingestochenen 
Inschrift  zufolge  von  Joachim  Tielke,  datiert  aus  der 
Mitte  des  16.  Jahrhunderts.  Das  andere,  von  einem 
jüngeren  Tielke,  ist  um  mehr  denn  ein  Jahrhundert 
jünger. 

Der  hervorragendste  Vertreter   der  Familie  scheint 
aber  der  gewesen  zu  sein,  von  dem  wir  durch  die  Be- 


*)  Dr.  Carl  Engel:  Musical  Instruments  in  the  South  Kensington 
Museum.     London  1874. 
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mühungen  des  Dr.  H.  Nirrnheim*)  genauere  Nach- 
richten erlangt  haben.  Es  ist  dies  Joachim  Tielke, 
geboren  zu  Hamburg  am  10.  Oktober  1641,  gestorben 
daselbst  am  19.  September  1719,  beerdigt  am  26.  Sep- 
tember in  der  St,  Nikolaikirche.  Von  diesem  Verfertiger 
existieren : 

1)  Viola  di  bordone  (Bariton)  1686,  in  der  Sammlung 
der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien.  (Abge- 
bildet in  Rühlmann,  Atlas,  Taf.  12.) 

2)  Kleine  Viola  di  bordone  1687,  Ende  der  60er  oder 
anfangs  der  70  er  Jahre  im  letzten  Jahrhundert  aus- 
gestellt gewesen  in  der  Society  of  Antiquaries  in 
London.  **) 

3)  Viola  d'amore  (Viola  di  braccio)  im  Museum  «du 
conservatoire  national  de  musique»  in  Paris. 

4)  Quinterne  (fünf chörig) ,  eine  Art  Zither,  Sammlung 
alter  Musikinstrumente  der  Königl.  Hochschule  für 
Musik  in  Berlin.  (Nr.  592  des  Kat.) 

5)  Violine  1670,  wahrscheinlich  noch  im  Besitz  der 
Familie  Andre  in  Offenbach. 


*)  Vergl.  den  Aufsatz  „Hamburgische  Instrumentenbauer, 
insbesondere  Geigen-  und  Lautenmacher"  von  Dr.  H.  Nirrnheim. 
Aus  den  „Mitteilungen  des  Vereins  für  Hamburgische  Geschichte". 
Abgedruckt  und  mit  interessanten  Ergänzungen  versehen  in  der 
,.Zeitschrift  für  Instrumentenbau"  von  Paul  de  Wit  in  Leipzig.  1900. 
**)  In  dem  Aufsatz  von  Dr.  Nirrnheim  heißt  es  wohl  irrtümlich 
unter  2)  „Viola  d'amore  1687,  von  Mr.  Lidel  in  einer  Versamm- 
lung der  Society  of  Antiquaries  in  England  1849  gezeigt".  Das 
Instrument  wurde  auch  nicht  in  dem  angegebenen  Jahre  von 
Mr.  Lidel  vorgezeigt.  Li  dl,  von  Geburt  .  ein  Wiener,  war  ein 
hervorragender  Spieler  auf  der  Viola  di  bordone,  welcher  im  Jahre 
1776  in  London  auf  seinem  Instrumente  in  Konzerten  spielte. 
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6)  Pocheite  (Tanzmeistergeige)  1690,  im  städtischen 
Museum  in  Budweis. 

7)  Violo  da  gamba  1695,  in  der  Sammlung  des  Karl 
Hach  in  Wien. 

8)  Viola  da  gamba  1691,  Nationalmuseum  in  München. 

9)  Quinterna,  eine  Art  5  chörige  Zither  mit  der  Zettel- 
inschrift «Joachim  Tielke  in  Hamburg.  Anno 
1694»,  in  der  Sammlung  von  Paul  de  Wit  in 
Leipzig. 

10)  Quinterna  1700.  Königl.  Sammlung  alter  Musik- 
instrumente in  Berlin. 

11)  Viola  da  gamba  (Tenor)  mit  Inschrift  «Joachim 
Tielke  in  Hamburg  1699»,  in  der  Sammlung  von 
Paul  de  Wit  in  Leipzig. 

Von  dem  Vater  des  Künstlers:  Johann  Tielke  ist  nur 
ein  einziges  Instrument  bekannt:  Eine  Art  Viola  d'amore 
mit  4  Darm-  und  3  Aliquotsaiten,  Hamburg  1635.  Wahr- 
scheinlich noch  jetzt  in  Hamburg. 

Wie  viele  von  den  bekannten,  den  verschiedenen 
Mitgliedern  der  Familie  Tielke  zugeschriebenen  Instru- 
menten in  Wirklichkeit  von  diesen  Verfertigern  her- 
rühren und  wie  weit  der  Spekulationsgeist  sich  des 
Namens  Tielke  bemächtigt  hat,  ist  nicht  festzustellen. 
Tatsache  ist  jedoch,  daß  nicht  alle  im  Handel  befind- 
lichen älteren  Saiteninstrumente  als:  Violen  da  gamba, — 
di  bordone,  —  d'amore,  —  da  spalla,  —  bastarda,  — 
fagotto,  Lauten  etc.  auf  das  Prädikat  «echt»  Anspruch 
machen  können. 

Richten  wir  nun  unsern  Blick  nach  Italien,  so 
treffen  wir  außer  den  drei  vorerwähnten  Lautenmachern 
noch  folgende,    deren  deutsche  Abstammung  sich  nicht 
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verkennen  läßt:  Joan  Kerlino  in  Brescia  1449;  Gas- 
pard  Duiffopruggar  um  1510  in  Bologna;  Vende- 
lino  und  Leonhard  Tieffenbrucker  um  die  Mitte 
des  16.  Jahrhunderts  bis  zum  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts in  Venedig;  Hans  Frey  um  1597  in  Bologna; 
Magnus  Stegher  in  Venedig;  Michael  Härtung  um 
1620  in  Padua;  Bueckenberg  in  Born  1619;  David 
Techler  (Dechler)  um  1680  bis  1730  in  Born;  Hans 
Man  in  Neapel;  Matheo,  Antonio  und  Francesco 
Cofriller  (Gofriller,  Gottfriedl?)  um  1730  in  Vene- 
dig, u.  A.  m. 

Bezüglich  der  Abstammung  der  zwei  oben  er- 
wähnten und  zugleich  ältesten  Violen-  resp.  Geigen- 
verfertiger  bemerkt  Dr.  Schebek:*) 

«Was  Kerlino  anbelangt,  von  dem  eine  Geige, 
oder,  wie  Personen,  welche  sie  gesehen,  behaupten 
wollen,  eine  zur  Geige  verkleinerte  Viola**)  mit  der 
Jahreszahl  1449  existierte,  so  ist  derselbe  wegen  des 
Anfangsbuchstabens  seines  Eigennamens,  welche  die 
italienische  Sprache  nicht  kennt,  keinesfalls  italienischer 
Abkunft.  Der  Stammsilbe  Kerl  nach,  konnte  der  Träger 
dieses  Namens  nur  entweder  aus  der  Bretagne  oder 
aus  Deutschland  stammen.  Wie  wäre  er  aber  aus  der 
Bretagne    nach   Italien   verschlagen    worden?     Dagegen 


*)  Dr.  Edmund  Schebek:  Der  deutsche  Ursprung  des  Geigen- 
baues in  Italien.  Wien  „Die  Presse",  27.  November  1872  und 
derselbe:  Der  Geigenbau  in  Italien  und  sein  deutscher  Ursprung. 
Prag  1874. 

**)  Auch  der  Pariser  Geigenmacher  J.  B.  Vuillaume  behauptet 
dies.    Anm.  d.  Verf. 
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hat  dessen  oder  seiner  Familie  Einwanderung  aus 
Deutschland  die  größte  Wahrscheinlichkeit  für  sich,  da 
der  Zug  der  deutschen  Lautenmacher,  wie  wir  an 
anderen  gesehen,  um  jene  Zeit  nach  Oberitalien  ge- 
richtet wTar.  Der  Name  Kerl  oder  Kerle  kommt  in 
Deutschland  häufig  vor.  In  der  Mitte  des  siebenzehnten 
Jahrhunderts  trägt  ihn  ein  berühmter  Organist.  Mög- 
lich aber  auch,  daß  Johannes  Kerlin o,  dieser  erste 
aller  bekannten  Geigenbauer,  aus  der  um  1460  zu  Nürn- 
berg blühenden  Lautenmacher-Familie  Gerle  hervorging, 
und  daß  dem  im  Italienischen  gleichfalls  nicht  aussprech- 
baren deutschen  G  ein  K  substituiert  wurde.  Auf  der 
Instrumenten- Ausstellung  des  South  Kensington-Museums 
zu  London  im  August  1872  figurierten  zwei  Violinen*) 
mit  dem  Namen  Karlino,  mit  der  Bezeichnung  als 
«sehr  alt»,  jedoch  ohne  Jahreszahl.  Es  ist  sehr  wahr- 
scheinlich, daß  dabei  eine  Verwechslung  unterlief,  zumal 
im  Englischen  das  a  wie  e  ausgesprochen  wird.  Aber 
auch  wenn  dies  nicht  der  Fall  wäre,  müßte,  da  Karl 
ebenfalls  ein  deutscher  Name  ist,  die  Behauptung  von 
der  deutschen  Nationalität  des  in  Rede  stehenden  Geigen- 
bauers aufrecht  erhalten  werden.» 

«Mehr  noch  als  K erlin o,  obwohl  dieser  älter, 
kommt  der  aufgestellten  Hypothese  jener  Meister  zu 
Hilfe,  welcher  in  seinen  von  Italien  datierten  Werken 
«Duiffopruggar»,    in    den    in  Frankreich   gearbeiteten 


*)  Dr.  Schebek  scheint  hier  zu  irren.  In  dem  Katalog  der 
Instrumenten-Ausstellung  (Ausgabe  1874)  sind  keine  2  Violinen, 
sondern  1  Viola  von  Joan  Karlino  aufgeführt.  Es  ist  aber  möglich, 
daß  seine  Angabe  einem  älteren  Katalog  entnommen,  die  in  der 
2.  Ausgabe  von  1874  korrigiert  ist. 
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«Duiffoprugcar»  sich  schreibt.  Wie  rätselhaft  er- 
scheint in  dieser  Schreibweise  der  Name  und  wie  natür- 
lich löst  sich  das  Rätsel,  wenn  der  Name  in  deutscher 
Orthographie  «Tieffenb rucker»  geschrieben  wird!» 

Wenn  man  bedenkt,  daß  es  vor  fast  vier  Jahr- 
hunderten zurück  mit  der  Orthographie  manchmal 
haperte,  daß  auch  in  späteren  Jahrhunderten  die  be- 
rühmtesten Geigenmacher  eine  in  ihren  Instrumenten 
oft  sehr  abweichende  Orthographie  bezüglich  ihres  Na- 
mens, sowie  ihres  Wohnortes  zur  Schau  trugen,  oder 
daß  auch  andere  berühmte  Männer  ihren  Namen  dem 
jeweiligen  Aufenthaltsorte  in  fremdsprachlichen  Ländern 
anpaßten,*)  so  erscheint  es  erklärlich,  daß  Caspar 
Tief fenbr ucker  bei  seinem  Aufenthalt  in  Italien  so- 
wohl, als  auch  später  in  Frankreich  seinen  Namen  in- 
soweit veränderte ,  als  er  damit  der  veränderten  Aus- 
sprache seines  deutschen  Namens  entgegenkam. 

Zu  der  zuerst  von  Dr.  Schebek  dem  größeren 
Publikum  bekannt  gegebenen  Geige  sind  nunmehr  nach 
und  nach  noch  fünf  fernere  Geigen  dieses  Meisters  hin- 
zugekommen und  veröffentlicht,  und  die  Möglichkeit  ist 
nicht  ausgeschlossen,  daß  mit  der  Zeit  noch  die  eine 
oder  andere  ans  Tageslicht  kommt,  die  in  irgend  einem 
stillen  Winkel,  ihres  Wertes  verkannt,  ihr  Dasein  ver- 
trauert. Trotz  dieser  Wahrscheinlichkeit  der  Priorität 
des  Gaspard  Duiffopruggar  erscheint    es  um  so  be- 


*)  Händel  wurde  in  England  Handel,  in  Italien  Hendel,  Gluck 
in  Paris  Glück,  Kirchmann  in  England  Kirkman,  Burchardt  Tschudi 
in  England  Burkart  Shudi,  Orlandus  Lassus  in  Frankreich  Roland 
Lasse,  in  Italien  Orlando  di  Lasso  geschrieben. 
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fremdlicher,  wenn  einige  namhafte  neuere  Musikschrift- 
steller, z.  B.  G.  Hart,*)  dem  man  übrigens  das  Zeug- 
niß  einer  gewissenhaften  Arbeit  nicht  versagen  kann, 
die  Erfindung  der  Geige  noch  immer  dem  Gasparo  da 
Salö  zuschreiben.  Hart  gibt  aber  zu,  daß  Violen  mit 
4  Saiten  bezogen  in  Deutschland  in  Gebrauch  waren, 
als  dasselbe  Instrument  in  Italien  noch  mit  6  Saiten  be- 
zogen war,  und  daß  die  Deutschen  gegen  Ausgang  des 
15.  Jahrhunderts  bereits  großen  Einfluß  auf  die  Italiener 
in  der  Anfertigung  von  Violen  ausübten,  so  daß  dem- 
nach die  Deutschen  auf  dem  Weg  zur  Erfindung  der 
Geige  den  Italienern  um  einen  Schritt  voraus  waren. 
Auch  die  Tatsache,  daß  Franz  I.  von  Frankreich  1515 
bei  Gelegenheit  seines  Aufenthaltes  in  Italien  den  Deutschen 
Tieffenbrucker  an  seinen  Hof  berief,  läßt  viel  eher 
darauf  schließen,  daß  dieser  Fürst  in  ihm  den  Ver- 
fertiger musikalischer  Instrumente,  als  den  Meister  ein- 
gelegter Holzarbeiten,  wie  Hart  uns  dies  in  seinem 
Buche  glauben  machen  will,  ehrte.  Da  ferner  nach- 
gewiesenermaßen die  Lautenmacherei  in  Deutschland 
sehr  alt  ist,  dem  Duiffopruggar  die  viersaitige  Viola 
nicht  unbekannt  gewesen  sein  dürfte,  so  wird  es  bei 
der  anerkannten  Geschicklichkeit  des  letzteren  nicht 
auffällig  erscheinen,  daß  er  Versuche  machte,  neben 
den  bisher  üblichen  Saiteninstrumenten  ein  neues  In-^ 
strument  —  unsere  Geige  —  zu  erfinden,  zumal  ein 
solcher  Schritt  für  den  Geist  und  die  Geschicklichkeit 
eines  Duiffopruggar  kein  allzugroßer  war.    Nicht,  daß 


*)  George  Hart:    The  Violin,  its  famous  Makers   and  their 
imitators.    London  1887. 
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damit  gesagt  sein  soll,  daß  dies  Instrument  die  heutige 
Vollendung  in  der  Form  in  sich  trug,  die  unbestritten 
der  Geschicklichkeit  der  Italiener  zuerkannt  werden  muß, 
sondern  die  Grundlage  der  Form  und  der  tongeben- 
den Eigenschaften  der  Geige.  Es  drängt  sich  somit  die 
Vermutung  von  selbst  auf,  daß  die  Arbeiten  des  Deutschen 
Caspar  Tieffenbr ucker  einen  bestimmenden  Einfluß 
auf  die  fernere  Entwicklung  des  Geigenbaues  in  Italien 
hatte,  daß  die  späteren  Geigenmacher  die  Form  und 
Einrichtung  der  Geige  vorfanden  und  daß  es  ihnen  nur 
vorbehalten  blieb,  die  Geige  zu  verbessern  und  sie  auf 
die  heutige  Stufe  der  Vollendung  zu  bringen.  Vielleicht 
mit  Recht  nennt  daher  Dr.  Schebek  den  Gaspard 
Duiffopruggar  den  deutschen  Begründer  und  den  Bahn- 
brecher der  Geigenbaukunst  in  Italien.  Und  dieser  Be- 
hauptung schließen  sich  bedeutende  Forscher,  u.  A. 
Dr.  Carl  Engel  in  London.  Prof.  Dr.  Naumann  u.  A. 
vollständig  an. 

Über  das  Leben  Gaspard  Duiffopruggar's  sind 
leider  nur  spärliche  und  lückenhafte  Nachrichten  vor- 
handen. Geboren  ist  Duiffopruggar  nach  einem  Por- 
trait von  1515,  auf  dem  sein  Alter  mit  48  Jahren  an- 
gegeben ist,  um  1467  in  Wälschtirol.  Seine  ältesten 
Geigen  datieren  aus  Bologna,  das  er  um  1515  verließ, 
um  nach  Paris  überzusiedeln.  Wie  lange  er  hier  ge- 
arbeitet, ist  nicht  festgestellt;  jedoch  geht  aus  den 
Inschriften  einiger  erhaltener  Instrumente  hervor,  daß 
er  diesen  Platz  verlassen  und  nach  Lyon  übergesiedelt 
ist.  Dr.  Schebek  erwähnt  aus  dieser  Stadt  eine  Baß- 
Viola  mit  der  Inschrift:  «Gaspar  Duiffoprugcar  ä 
la  Coste  Sainct  Sebastien   ä  Lyon»,   sowie  eine  Laute, 
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die  er  im  Kloster  Neustift  gesehen  hat,  mit  der  Inschrift; 
«Gaspard  Duiffoprugcar  a  Lyon». 

F.  Niederheitmann*)  führt  die  sechs  Geigen  des 
Dniffopruggar  wie  folgt  auf: 

1.  Die  älteste  vom  Jahre  1510,  in  der  F.  Nieder- 
heitmann' sehen  Sammlung  zu  Aachen  befindlich,  für 
König  Franz  I.  von  Frankreich  verfertigt.  Sie  trägt 
auf  dem  Boden  die  französische  Königskrone  und  unter 
derselben  zwei  verschlungene  F  (Francois  de  France). 
Decke,  Zargen  und  Wirbelkasten  zeigen  noch  die 
Spuren  reicher  Vergoldung.  Anstatt  der  Schnecke  hat 
sie  den  schön  geschnittenen  Kopf  eines  singenden 
Mannes.  In  den  Ecken  sind  sowohl  auf  der  Decke,  als 
auch  auf  dem  Boden  Verzierungen  erhaben  aus- 
geschnitten. Die  F-Löcher  sind  ohne  viel  Biegung  von 
oben  bis  unten  fast  gleichweit  offen.  Das  Modell  ist 
breit  und  markig  bei  normaler  Länge.  Der  Boden  ist 
nach  dem  Spiegel  geschnitten  und  besteht  aus  zwei 
Teilen;  die  Reifchen  sind  doppelt  eingelegt  und  rauh 
gearbeitet.  Der  Lack  ist  dunkelgelb  und  dünn  auf- 
getragen. Das  Instrument  spielt  sich  bequem  und  hat 
einen  mächtigen,  edlen  und  reizvollen  Ton. 

2.  Vom  Jahre  1511  ist  im  Besitz  einer  alten  Aachener 
Familie.  Ähnliches  Modell,  nur  etwas  größer  und  höher 
gewölbt,  wodurch  der  Ton  auch  mehr  bratschenähnlich 
klingt,  Auf  dem  Boden,  der  aus  einem  Stücke  ge- 
schnitten und  ohne  Maser  ist,  befindet  sich  ein  schönes 
Ölgemälde:    Maria  mit  dem  Christuskinde,    wahrschein- 


*)  Friedrich  Niederheitmann:   Cremona.     Eine  Charakteristik 
der  italienischen  Geigenhauer  und  ihrer  Instrumente.  Leipzig  1884. 
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lieh  von  Leonardo  da  Vinei.  Die  Zargen  tragen  eine 
Inschrift  in  goldenen  Buchstaben  und  vor  dem  Steg  ist  eine 
Grafenkrone  gemalt.  Die  Schnecke  ist  massiv  und  steif, 
die  Reif  chen  sind  einfach  eingelegt,  der  Lack  etwas  rötlicher 
und  dicker  aufgetragen  als  bei  der  Vorhergehenden. 

3.  Vom  Jahre  1514,*)  im  Besitz  des  Professors 
Franc  alucci  in  Bologna. 

4.  Vom  Jahre  1515,  früher  im  Besitz  des  Professors 
Mertz  am  Konservatorium  zu  Brüssel,  jetzt  im  Besitz 
des  Geigenmachers  Ghanot  in  London.  Es  ist  diese 
Geige  von  großem  Format,  die  Schnecke  zeigt  des  Hof- 
narren Triboulet  Kopf  mit  gefalteter  Halskrause.  Der 
Ton  ist  voll,  durchdringend  und  weittragend.  Die  Decke 
dieser  Geige  und  der  Niederheitmann'schen  (Nr.  1) 
sind  aus  ein  und  demselben  Brett  geschnitten,  wie  kürz- 
lich bei  einer  Vergleichung  beider  Instrumente  durch 
genaues  Ausmessen  der  Jahresringe  und  sonstige  Zeichen 
im  Holz  in  überraschender  Weise  konstatiert  wurde. 

5.  Vom  Jahre  1517  (?).  Früher  im  Besitz  eines 
alten  Musikers  zu  Aachen,  der  sie  nur  bei  der  musika- 
lischen Messe,  Sonntags  im  Dom,  spielte.  Diese  Geige 
ist  dadurch  interessant,  daß  sie  anstatt  der  Schnecke 
den  eigenen  Portraittfopf  des  Duiffopruggar,  mit 
seinem  langen  Zwickelbart  und  der  Halskrause  trägt. 
Auf  dem  Boden  unten  ist  das  Bild  einer  Stadt,  oben 
ein  antikes  Streichinstrument  aus  verschiedenen  Holz- 
arten eingelegt.  Die  Zargen  haben  die  Inschrift:  Viva 
fui  in  sylvis,  dum  vixi  tacui,  mortua  dulce  cano.  (Ich 
lebte    ehemals   in  den  Wäldern;    als  ich  lebte,    schwieg 


*)  Nach  Dr.  Carl  Engel  1512. 
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ich;  jetzt,  da  ich  tot  bin,  singe  ich  lieblich.)  Der  Boden 
dieser  Geige  ist  von  Birnbaumholz  aus  zwei  Teilen ;  der 
Lack  ist  dunkelgelb  und  sehr  dünn  aufgetragen. 

6.  Die  Geige  im  Besitz  des  Fürsten  Nikolaus 
Youssoupow  in  St.  Petersburg.  Nach  Beschreibung 
des  früheren  Besitzers,  Herrn  von  Hunyady  in  Pest, 
trägt  diese  sogenannte  «Schatzkammergeige»  einen  antiken 
Menschenkopf  anstatt  der  Schnecke,  die  Zargen  sind 
mit  goldenen  Inschriften,  der  Boden  mit  einem  schönen 
Bildnis  geziert,  sie  soll  vollkommen  erhalten,  von  ge- 
fälligem Format,  bequemer  Spielart,  und  edlem,  groß- 
artigem Tone  sein. 

Die  Zettel  in  allen  Geigen  lauten  gleichmäßig: 
«Gaspard  Duiffopruggar  bononiensis  Anno  15 — ». 

Dr.  Coutagne*),  der  Gelegenheit  hatte,  die  städti- 
schen Archive  in  Lyon  zu  studieren,  fand  über  Tieffen- 
brucker  folgendes:  Gaspard  Duiffoprugcar  ist  1514 
in  Freising  in  Bayern  geboren,  hieß  wahrscheinlich 
Caspar  Tieffenbrucker,  kam  gegen  1553  nach  Lyon, 
arbeitete  hier  als  angesehener  Lautenmacher,  wurde 
1559  naturalisiert,  erwarb  sich  ein  ansehnliches  Ver- 
mögen und  starb  1570  oder  1571  verarmt  im  Elend. 
Von  einem  Aufenthalte  in  Italien  oder  Paris  ist  nicht 
die  Bede. 

Wer  diese  Notizen  liest,  kommt  leicht  auf  den  Ge- 
danken, daß  damit  unsere  oben  dargelegten  Gründe  und 
Annahmen  sofort  hinfällig  werden,  also  unser  Altmeister 
weder  in  Italien  war,  noch  Geigen  herstellte  und  dem- 


*)  Dr.  Henry  Coutagne:  Gaspard  Duiffoproucart  et  les  Luthiers 
Lyonnais  du  XVIe  siecle.     Paris  1893. 
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nach  die  von  Dr.  Schebek  und  Niederheitmann  an- 
geführten Instrumente  unecht  sind.  Diese  letzte  Ansicht 
wird  direkt  unterstützt  von  Vidal*),  welcher  behauptet, 
daß  genannte  Instrumente  von  dem  berühmten  Imitator 
Vuillaume  herrühren,  der  im  Besitze  einer  Gambe  von 
Tieffenbrucker  war  und  im  Jahre  1827  den  Entschluß 
faßte,  nach  Art  dieses  Instruments  Geigen  zu  bauen. 
Zu  unserer  Rechtfertigung  diene  noch  folgendes:  Wir 
halten  das  alte  Porträt  von  1515,  welches  dem  Titel- 
bilde dieses  Buches  zu  Grunde  liegt  und  auf  welchem 
das  Alter  des  Meisters  mit  48  Jahren  angegeben  ist, 
für  echt,  das  andere  von  P.  Woeirot  1562  gestochene 
Bildnis**)  für  unecht,  d.h.  es  stellt  nicht  unsern Künstler, 
sondern  einen  Nachfolger  gleichen  Namens,  etwa  einen 
Neffen  vor,  der,  in  Bayern  geboren,  dem  Rufe  seines 
Onkels  nach  Lyon  folgte  und  hier  nach  längerer  Wirk- 
samkeit auch  starb.  Vergleicht  man  die  Porträts  mit 
einander,  so  findet  man  keine  Übereinstimmung  in  den 
Gesichtszügen,  wohl  aber  eine  gewisse  Ähnlichkeit.  Die 
Notizen  aus  den  Lyoner  Archiven  sind  gewiß  mit  großem 


*)  A.  Vidal:  Les  instruments  ä  archet.     Paris  1876. 

**)  Bemerkenswert  ist  auch  darüber  die  Ansicht  von  R.  G.  Kiese- 
wetter in  seiner  Abhandlung  über  Gaspard  Duiffopruggar  (Caecilia, 
Band  22,  1843):  „Der  Kupferstich  war  ohne  Zweifel  die  Kopie 
eines  älterenPorträts,  welches  das  zur  Zeit  seiner  Verfertigung 
angegebene  Alter  des  Mannes  von  48  Jahren  anzeigte ;  dieses  Datum 
würde  sich  in  jeder  Kopie  wiederholt  haben,  die  auch  50  oder 
70  Jahre  nach  dem  Ableben  des  Meisters  gemacht  worden  wäre. 
Das  1562  zeigt  im  gegenwärtigen  Falle  nur  die  Jahreszahl  der 
geschehenen  Kopie  zu  Nürnberg  an  und  hat  auf  das  Alter 
des  darin  Abgebildeten  gar  keine  Beziehung." 
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Fleiße  gesammelt,  aber  trotzdem  dürftig  und  nicht  ge- 
eignet, unsere  Ansichten  zu  erschüttern.  Vielleicht  ge- 
lingt es  einem  andern  Forscher,  —  Dr.  Coutagne  ist 
1896  gestorben  —  weiteres,  beweiskräftigeres  Material 
für  seine  —  oder  unsere  Überzeugung  aufzufinden.  End- 
lich erscheint  uns  Vidal's  Hinweis  auf  die  Unechtheit 
wenig  glaubhaft,  weil  die  in  Frage  kommenden  Geigen 
teils  als  gut,  teils  als  vorzüglich  gelten  und  wir  dem 
Ruhme  Vuillaume's  gewiß  wenig  Abbruch  tun,  wenn 
wir  annehmen,  daß  der  damals  29jährige  Mann  weder 
daran  dachte,  auf  dem  Gebiete  der  Nachahmung  klassi- 
scher Erzeugnisse  reformatorisch  vorzugehen,  noch  seine 
spätere  Genialität  —  seine  Glanzzeit  fällt  in  die  fünf- 
ziger und  sechziger  Jahre  —  schon  jetzt  besaß.  Außer- 
dem würden  sich  vielmehr  Instrumente  dieser  Art  vor- 
finden, spricht  doch  Vidal  davon,  solche  hätten  bei 
Liebhabern  regen  Absatz  gefunden. 

von  Wasielewski,  der  in  seinem  Buche  «Die 
Violine  und  ihre  Meister»,  3.  Aufl.  1893,  auf  Grund  der 
Mitteilungen  von  Dr.  Coutagne  die  Echtheit  der  Geigen 
von  Caspar  Tief fenbr ucker  ebenfalls  anzweifelt,  sagt 
wörtlich:  «Ihr  Verfertiger  war  übrigens  allem  Anschein 
nach  ein  Franzose,  da  ihre  Inschriften  den  Vornamen 
Tieffenbrucker's  im  französischen  Idiom  tragen,  näm- 
lich ,Gaspard'.  Wären  sie  in  Bologna  entstanden, 
wie  auf  den  Inschriften  ausdrücklich  angegeben  ist, 
so  würde  das  italienische  ,Gasparo'  gebraucht  worden 
sein » . 

Mit  demselben  Recht  läßt  sich  dagegen  anfuhren: 
Wären  die  aufgeführten  Instrumente  in  Frankreich  er- 
zeugt,   so  wäre    der  Familienname    nicht  in  der  ita- 
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lienischen  Schreibweise  Duiffopruggar,  sondern  in 
der  französischen  Schreibweise  Duiffoprugcar  aus- 
geführt, wie  Tieffenbrucker  seine  in  Lyon  gefer- 
tigten Instrumente  selbst  signierte,  von  Wasielewski 
nimmt  Anstoß  an  dem  französischen  Vornamen  Gas- 
pard  in  den  italienischen  Instrumenten,  während  er  an 
dem  italienisierten  Familiennamen  Duiffopruggar 
jn  den  angeblich  französischen  Instrumenten  nichts  aus- 
zusetzen hat. 

Auch  einer  der  hervorragendsten  Musikgelehrten 
unserer  Zeit,  Professor  Dr.  Hugo  Riemann*)  gibt 
auf  Grund  des  französischen  Forschers  über  Caspar 
Tieffenbrucker  das  Urteil  ab,  dieser  sei  wohl  einer 
der  ersten  Geigenbauer  gewesen,  aber  die  seinen  Na- 
men tragenden  Instrumente  (Violinen)  seien  geschickte 
Imitationen  Vuillaume's.  Wenn  er  ferner  sagt,  daß 
von  einem  Erfinder  der  Violine  nicht  die  Rede  sein 
kann  und  die  Umwandlung  (aus  der  älteren  Viola)  etwa 
1480 — 1530  durchaus  allmählich  vor  sich  ging,  aber  in 
dem  Artikel  über  Amati  von  der  soeben  erfundenen, 
aus  der  Viola  hervorgegangenen  Violine  spricht,  so  sind 
dies  zum  Teil  Widersprüche,  denen  wir  etwas  näher 
treten  müssen. 

Wenn  die  Geige,  wie  tatsächlich  feststeht,  im  An- 
fange des  16.  Jahrhunderts  existierte ,  so  muß  von  den 
ältesten  Meistern,  welche  Geigen  gebaut  haben,  Tieffen- 
brucker   zuerst    genannt    werden,    weil    ein    älterer 


*)  Dr.  Hugo  Riemann:  Musik-Lexikon.  Leipzig  1900.  Vergl. 
in  diesem  bedeutenden  und  in  verschiedene  Sprachen  übersetzten 
Werke  die  Artikel  über  Amati,  Coutagne,  Tieffenbrucker,  Violine. 
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Geigenbauer  bis  jetzt  nicht  nachgewiesen  ist.  Selbst, 
wenn  das  Geburtsjahr  des  Tieffenbrucker  nicht  früher 
als  1514  anzusetzen  wäre,  eine  Ansicht,  die  wir  nicht 
teilen,  so  würde  dieser  Meister  gegenüber  seinen  Zeit- 
genossen Andrea  Amati  und  Gasparo  da  Salö  immer 
noch  die  Erfahrung  und  Geschicklichkeit,  welche  aus 
einer  bereits  längeren  praktischen  Tätigkeit  resultieren, 
im  größeren  Maße  voraus  haben.  Wo  ferner  eine  Vio- 
line erfunden  ist,  muß  auch  ein  Erfinder  gewesen 
sein.  Das  soll  nicht  etwa  bedeuten,  daß  Tieffen- 
brucker die  Brücke  völlig  allein  konstruierte,  die  von 
der  viersaitigen,  hochgestimmten  Diskantviola  nach  der 
Violine  hinüber  führte,  sondern  daß  er  —  wie  alle 
Erfinder  auf  andern  Kulturgebieten  es  ebenfalls  gemacht 
haben  —  die  bereits  vorhandenen  Bausteine  sorgfältig 
und  unter  zahlreichen  Versuchen  dazu  benutzte,  für  die 
Geige,  wie  bereits  oben  bemerkt,  Form,  Größe  und  da- 
mit die  tongebenden  Eigenschaften  dieses  Instruments  im 
allgemeinen  festzustellen.  Wenn  noch  eine  längere  Zeit 
der  Weiterentwickelung  erforderlich  war,  um  den 
Geigenbau  auf  die  Stufe  der  Vollendung  zu  führen,  so 
ändert  dieser  Umstand  vorläufig  noch  nichts  an  unserer 
Ansicht,  daß  wir  in  Tieffenbrucker  wahrscheinlich 
den  Erfinder  der  Geige  zu  betrachten  haben. 

Die  nächstältesten  Geigen,  welche  in  einer  größeren 
Anzahl  erhalten  geblieben  sind,  stammen  von  Gasparo 
da  Salö  her,  dessen  Familienname  di  Bertolotti 
lautet.  Bis  auf  die  neueste  Zeit  war  man  über  das 
Leben  des  wahrscheinlich  Zweitältesten  Geigenmachers 
sehr  wenig  unterrichtet,  bis  es  den  Bemühungen  des 
Italieners  Giovanni  Livi  glückte,  in  den  Archiven  von 
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Brescia  und  Salö  neues  Material  über  diesen  Mann  auf- 
zufinden. Das  Ergebniß  seiner  Forschungen  veröffent- 
lichte Li  vi  in  der  «Nuova  Antologia»,  Rom  1891*), 
und  bei  der  Wichtigkeit  der  Sache  müssen  wir  es  uns 
gestatten,  uns  etwas  ausführlicher  über  diesen  Gegen- 
stand zu  verbreiten. 

Der  Vater  dieses  Geigenmachers  hieß  Francesco 
di  Santino  Bertolotti,  gebürtig  aus  Polpenazze  in 
der  Nähe  von  Salö.  Li  vi  fand  ein  Dokument,  in  welchem 
Francesco  Bertolotti  sich  «Maler»  nennt,  während 
er  in  zwei  anderen  späteren  und  mit  anderer  Hand- 
schrift verfaßten  einfach  mit  dem  Beinamen  «Violino» 
ausgezeichnet  ist,  wobei  es  zweifelhaft  ist,  ob  jener  Bei- 
name mehr  auf  den  Spieler  oder  auf  den  Verfertiger 
von  Saiteninstrumenten  hindeutet.  Li  vi  vermutet  aber, 
sein  Sohn  Gasparo,  der  1542  in  Salö  geboren  wurde**), 
habe  einen  Mann  von  nicht  gewöhnlichem  Talent  zum 
Vater  gehabt,  und  derartige  Instrumente  (Violinen?) 
seien  ihm  von  Kindheit  an  vertraut  gewesen.  Daß  der 
Ausdruck  «Violino»  älter  ist  als  die  Sache,  nämlich  als 
die  eigentliche  Violine,  wie  Li  vi  behauptet,  erscheint 
uns  zweifelhaft. 


*)  Eine   deutsche   Übersetzung  erschien   1893    in   der  „Zeit- 
schrift für  Instrumentenbau"  von  Paul  de  Wit,  Leipzig. 

**)  Die  Richtigkeit  des  Geburtsjahres  wird  durch  2  Dokumente 
belegt.  Das  genaue  Datum  ist  und  wird  unbekannt  bleiben  in- 
folge einer  Lücke,  die  sich  in  den,  bei  der  einzigen  Pfarrkirche 
in  Salö  deponierten  Akten  findet.  Im  ersten  Register  der  Getauften 
fehlen  die  Blätter  224  und  225,  welche  Akten  vom  Ende  1541 
und  dem  Anfange  1542  enthalten  mußten,  die  auch  nicht  im 
alphabetischen  Verzeichnisse  aufgezählt  werden.    (Livi.) 
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Lassen  wir  Li  vi  nun  selbst  sprechen: 
«Vor  dem  Jahre  1565,  als  Gasparo  di  Bertolotti 
sich  schon  den  Titel  «Meister»  erworben,  sich  in  Brescia 
niedergelassen  und  sehr  wahrscheinlich  daselbst  auch 
eine  eigene  Werkstätte  eröffnet  hatte,  finde  ich  keine 
Nachricht  von  ihm.  Am  23.  März  desselben  Jahres  er- 
hielt sein  erster  Sohn,  Francesco,  die  Taufe  in  der 
Pfarrei  Set.  Agata  und  hatte  zu  Paten  den  Girolamo 
Virchi,  einen  Lautenmacher  aus  Brescia  von  wenig 
Ruf,  aber  durchaus  nicht  unbekannt.  Wenn  wir  in  Be- 
tracht ziehen,  daß  Gasparo  viel  jünger  als  jener  war*), 
und  bedenken,  daß  man  bei  ähnlichen  religiösen  Zere- 
monien das  Amt  eines  Paten  oder  Gevatters  gewöhnlich 
Personen,  mit  denen  man  engeren  Umgang  pflegt,  an- 
vertraut, so  kann  man  wohl  annehmen,  daß  Gasparo 
selbst  bei  Virchi  seine  Lehrzeit  bestanden  oder  wenig- 
stens zu  ihm  seine  Zuflucht  genommen  hat,  um  sich  in 
seiner  edlen  Kunst  auszubilden.  Das  scheint  mir  wenig- 
stens die  annehmbarste  Folgerung  zu  sein  und  nicht 
nur  deshalb,  weil  sie  sich  auf  jene  aus  dem  bekannten 
Beinamen  schon  gezogene  Folgerung  gründet,  sondern 
auch  aus  einem  anderen  Grunde,  mit  dem  ich  mich  jetzt 
beschäftigen  will » . 

Es  läßt  sich  begreifen,  wie  Brescia  den  Sohn  des 

«Meisters  Violino»    an    sich    gezogen    und    zu    seinem 

Bürger    gemacht   hat.     In    dieser    Stadt   hat   die    Musik 

vielleicht  nie  so  viel  Liebhaber  besessen,   als  zu  jener 

Zeit,  wo  auch  die  Gambara  und  Moretto  lebten.    Kom- 


*)  Virchi  war  damals  ungefähr  42  Jahre  alt,  wie   sich  aus 
Dokumenten  ergeben  hat. 
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ponisten,  Sänger,  Orgelbauer  und  Organisten,  Lauten- 
macher und  Lautenspieler  lebten  daselbst  in  einer  Zahl, 
die  wohl  der  Hauptstädte  wie  Florenz,  Ferrara  und 
Mantua,  wo  sich  die  freigebigen  Fürsten  gern  mit 
solchen  Leuten  umgaben,  würdig  gewesen  wäre.  Be- 
sonders die  Schule  der  Lautenmacherei,  die  Giovanni 
Kerlino,  über  dessen  Herkunft  man  noch  im  Unklaren 
ist,  fast  ein  Jahrhundert  vorher  daselbst  begründet  hatte, 
stand  im  großen  Rufe.  Wenn  aber  Brescia  ein  be- 
deutender Mittelpunkt  der  Kultur  und  dort  ein  Überfluß 
an  Musikern  war,  so  fanden  sich  doch  auch  in  Salö 
(welches  mit  seiner  Riviera  damals  gleichsam  eine  Pro- 
vinz für  sich  bildete)  nicht  wenige  auserwählte  Geister, 
auch  da  genoß  die  Musik,  besonders  die  Kirchenmusik, 
eine  besondere  Pflege.  Es  genügt,  einen  Blick  auf  die 
kommunellen  Beschlüsse  damaliger  Zeit  zu  werfen,  um 
sich  dessen  zu  vergewissern.  Ich  bin  deshalb  auch  der 
Meinung,  daß  Gasparo  bei  seiner  Ankunft  in  Brescia 
schon  in  der  Kunst  bedeutend  vorgeschritten  war,  in 
der  er  dann  ein  so  ausgezeichneter  Meister  zu  werden 
verstand.  Es  ist  auch  nicht  unwahrscheinlich,  daß  er,  wenn 
er  seinen  Wohnsitz  wechselte,  nur  dem  Willen  und  der 
Person  des  Vaters  folgte,  von  welchem  ich  nicht  weiß, 
wann  und  wo  er  gestorben  ist.» 

Für  die  Richtigkeit  des  Geburtsjahres  1542  des 
Gasparo  di  Bertolotti  führt  Livi  noch  folgendes  an: 

«Als  im  Jahre  1568  auf  Anordnung  der  Republik 
Venedig  eine  neue  Steuerabschätzung  für  Brescia,  Stadt 
und  Bezirk,  ausgeschrieben  wurde,  ermangelte  auch 
unser  Gasparo  nicht,  den  Beamten  seine  Police,  oder 
seine  schriftliche  Erklärung  über  seine  Familie  und  seine 
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Einkünfte   abzugeben.     Sie  lautet  in  der  Übersetzung*): 
Poliza   von   mir,    Gasparo,     Sohn   des    weiland 
Francesco    di  Bertholotti   da  Salö,    Geigen- 
macher (?)   (maestro  di  violino). 
Gasparo,  im  Alter  von  26  Jahren, 
Isabetta,  meine  Frau,   im  Alter  von  22  Jahren, 
Francesco,  mein  Sohn,  im  Alter  von  3  Jahren**), 
Marco  Antonio,  mein  Sohn,  3  Monate  alt, 
•Lodoviga,     meine     Schwester,     im    Alter    von 

12  Jahren. 

Schulden. 
Erstens    bezahle    ich    jährliche    Miete    für 

Wohnung    und  Werkstatt    in    der  Kontrada 

del  palazza  Vecchino***)   an  die  Erben   des 

Meisters  Pietro  Maria  Perpontino  .     .     .    £  50 
Item  schulde  ich   der  Frau  Laura,    Frau 

des  Herrn  Piero  Nassino ,,20 

Item    schulde    ich    dem    Herrn  Alovisio, 

Bruder  an  St.  Piero  di  Bressa „20 

Item  schulde  ich  dem  Meister  Maria  Co- 

lombina,   Trödler „     8 

Item  an  verschiedenen  Orten „4 

*)  Entnommen,  wie  anderes  weiter  unten  Angeführtes,  dem 
alten  Ratsarchiv  zu  Brescia.  wo  die  angeführten  Dokumente  eine 
lange  Reihe  von  1517  bis  1723  bilden.     (Livi.) 

**)  Das  diesem  Sohne  zugeschriebene  Alter  (geboren  wie 
schon  erwähnt  1565)  bestätigt,  daß  die  Police  1568  geschrieben  ist- 
***)  In  dieser  Straße  (und  wahrscheinlich  in  demselben  Hause) 
hatte  später  ein  anderer  berühmter  Geigenmacher,  Giovan  Paolo 
Maggini,  seine  Werkstatt,  wie  zwei  Policen,  welche  von  Maggini 
selbst  bei  den  Schätzungen  1617  und  1627  vorgelegt  wurden* 
beweisen.    (Livi.) 
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Einnahmen. 
Item  jährlicher  Pachtzins  von  Faustino 
di   Insolvi    da  Bornato    als  Ertrag  der 

Mitgift  meiner  Frau £16, 13 

Item  habe  ich  Musikinstrumente  zu  ver- 
kaufen, welche  nach  meiner  Schätzung 
50  Dukaten  wert  sein  müssen. 
«Die  Wichtigkeit  dieses  Dokumentes,  sagt  Li  vi  weiter, 
beruht  in  dem  Anfange  und  dem  Ende  desselben,  näm- 
lich in  dem  doppelten  Hinweise  auf  die  Kunst  des 
jungen  salodianischen  Künstlers.  Man  beachte  jedoch, 
daß,  wenn  man  auch  schon  das  sicherste  Fundament 
hätte,  ihm  den  ganzen  Ruhm,  die  Königin  der  Instru- 
mente geschaffen  zu  haben,  zuzuschreiben,  der  Name 
«Geigenmacher»  (maestro  di  violini)  nicht  hinreichend 
beweisen  würde,  daß  das  Exemplar  einer  wirklichen 
Geige  zu  jener  Zeit  aus  seiner  Werkstätte  hervorge- 
gangen wäre;  wir  müßten  darüber  sogar  etwas  im 
Zweifel  bleiben  und  zwar  aus  drei  wichtigen  Gründen: 
Erstens  verlegt  man  die  Erfindung  der  Geige  gewöhn- 
lich auf  das  Ende  des  sechszehnten  Jahrhunderts  (?)  — 
und  1565  war  das  Ende  noch  fern;  zweitens  erzielt  das 
menschliche  Genie  nur  nach  vielem  Hin-  und  Herpro- 
bieren und  gewöhnlich  erst  nach  vielen  Jahren  ähnliche 
Resultate  —  und  Gasparo  zählte  damals  kaum  sechs- 
undzwanzig; drittens  ist  der  Name  violino  (wie  mir  auch 
der  Beiname  des  Vaters  des  Gasparo  selbst  zu  be- 
weisen scheint)  gewiß  älter  als  die  Erfindung  und  man 
brauchte  ihn  vielleicht  für  violina  oder  kleine  viola». 

Das    zweite,     selbstgeschriebene,     Dokument    vom 
Jahre  1588  lautet: 
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Police  von  mir  Gaspar  di  Bertolotti,  Sohn 
des  weiland  Francischo,  Verfertiger  von  Musik- 
instrumenten. 

Ich,  Gaspar,  im  Alter  von  45  Jahren, 
Isabetta,  meine  Frau,  von  40  Jahren, 
Francescho,  mein  Sohn,  von  23  Jahren, 
Fior,    Frau    des    genannten   Francescho    von 
20  Jahren, 

Li  via,  meine  Tochter,  von  15  Jahren, 
Virginia,  meine  Tochter,  von  10  Jahren, 
Marco  Antonio,  mein  Sohn,  von  2  Jahren, 
Agnola,  Dienstmädchen,  von  18  Jahren, 
Batista,  Diener,  von  30  Jahren. 

Schulden. 
Ich  schulde  dem  M.  Antonio  di 
Franc osi  von  Vicenza  £  102  und 
10  solch,  welche  Summe  mir  der 
weiland  M.  Simon,  sein  Schwieger- 
vater, als  Angeld  gab  für  eine  An- 
zahl Geigen.  Da  aber  genannter 
Simon  gestorben  ist,  ist  das  Geld 
in  meinem  Besitz  geblieben,  ohne 
daß  ich  Instrumente  geliefert  hätte, 
sodaß  genannter  M.  Antonio  das 
Angeld  verlangt,  was  sind     ...  £  102,  s  10  d  — 

Item  schulde  ich  Seiner  Hoch- 
w  ürden  Gabriel,  Bruder  zu  St.  Piero 
£  60,  die  er  mir  geliehen,  um  nicht 
meine  Kunst  in  Frankreich  zu  be- 
treiben, wie  üblich ,,    60,  „  —  „  — 

Item     schulde     ich     den    Erben 


des  weiland  Valerio  Bonfadino, 
wohnhaft  in  Venedig,  £  50  für 
Holz,  welche  er  mir  für  mein  Ge- 
schäft schickte £  50,  s  —  d 

Item  schulde  ich  Seiner  Hoch- 
würden  Marco  Antonio,  Bruder 
des  Ordens  des  St.  Piero  Olivero  £  42, 
für  Violinsaiten,  welche  er  mir 
von  Born  schickte ,,    42,  ,,  —  „ 

Item  schulde  ich  an  verschiedene 
Personen  von  £  30  an  aufwärts, 
ungefähr „  100,  ,,  —  ,, 

Item  zahle  ich  der  MagdAgnola 
jährlichen  Lohn  ungefähr.     .     .     .,,    12,,, —  ,, 

Item   zahle    ich   meinem  Diener 

Batista  an  Lohn ,,    60,  ,, —  ,, 

Unbewegliche  Habe. 

Ich  besitze  zu  meinem  Gebrauch 
ein  Haus  in  der  Contrada  de  la 
Cocere*),  welches  nach  Osten  an 
die  Straße,  nach  Westen  an  Herrn 
Ventura  Mazachello,  nachSüden 
anHerrnM.Lodevico  Gizolo  stößt. 
Von  diesem  Hause  vermiete  ich  einen 
Teil  an  Herrn  Jos.  Piero  Sand- 
rinello.  Da  er  mein  Gevatter  ist, 
kann  ich  ihm  nicht  kündigen,  ob- 
gleich ich  das  genannte  Haus  schon 
vor  zwei  Jahren  für  meine   große 


*)  Die  heutige  Via  delle  Cossere. 
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Familie    nötig   hätte.      Ich    erhalte 

dafür  jährlich  £  30,  aber  in  Zukunft 

habe  ich  das  ganze  Haus  zu  meinem 

Gebrauch  nötig £  600,  s  —  d  — 

Einnahme. 
Eine  Ladung  Getreide,  dreiviertel 

Bohnen,    sieben  Maß  guten  Wein, 

zwei  Lasten  ÖL     Item  habe  ich  ein 

Guthaben  an  Herrn  Graf  Er  ne stör 

Martinenzo  von  Zanello  von  £52 

für     Musikinstrumente;     aber     ich 

werde  nie    etwas  erhalten,    da  es 

schon  lange  her  ist,  daß  ich  es  er- 
halten haben  mußte ,,    52,  ,,  —  ,,  — 

Item  habe  ich  ein  Geschäft  mit 

fertigen  Geigen „  500,  ,,  —  „  — 

Item  habe  ich  noch  einige  For- 
derungen an  die  Erben  des  M.  R  o  c  h  o 

di  Casetti,  dessen  Teilnehmer  an 

einem   noch   schwebenden    Prozeß 

ich  bin.     Da  aber  noch  nicht  alle 

Rechnungen    aufgestellt,    weiß    ich 

nicht,  ob  ich  Schuldner  oder  Gläu- 
biger sein  werde. 
Auf  vorstehende  zwei  Dokumente  hin  glaubt  Li  vi  — 
wenn  auch  mit  Vorsicht  —  dem  Gasparo  da  Salö  die 
Priorität  der  Erfindung  der  Geige  zuschreiben  zu  sollen. 
Seine  Hauptbeweisführung  stützt  sich  namentlich  auf  den 
Satz  im  zweiten  Dokumente:  «Um  nicht  meine  Kunst 
in  Frankreich  zu  betreiben,  wie  üblich».  Wie 
aus    dieser   Bemerkung    auf    eine    Erfindung    gefolgert 
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werden  kann,  ist  uns  nicht  recht  begreiflich.  Unseres 
Erachtens  läßt  sich  aus  dem  Satz  nur  folgern,  daß 
tüchtige  Instrumentenmacher  seit  langer  Zeit  nach  Frank- 
reich auswanderten,  sei  es  nun,  daß  sie  bereits  Kennt- 
nisse in  der  Anfertigung  von  Geigen  hatten,  oder  sich 
mit  der  Herstellung  der  damals  noch  vorherrschenden 
Instrumente  befaßten,  und  die  wahrscheinlich  bessere 
Existenz  in  jenem  Lande  auch  bei  Gasparo  den  Ent- 
schluß reifte,  ebenfalls  auszuwandern. 

In  ähnlicher  Weise,  auch  auf  Vermutungen  gestützt 
und  ohne  Dokumente  beizubringen,  äußerte  sich  der 
Marchese  de  Piccolellis*),  auf  den  auch  Livi  sich  teil- 
weise beruft,  schon  früher  folgendermaßen : 

«Der  Name  des  Künstlers,  welcher  auf  den  Ge- 
danken kam,  die  Geige  mit  4  Saiten  zu  beziehen  und 
sie  vervollkommnete,  indem  er  ihr  ihre  heutige  Form 
gab,  ist  unbekannt;  es  ist  jedoch  gewiß,  daß  es  ein 
Italiener  war  und  zwar  wahrscheinlich  ein  Brescianer, 
denn  man  kann  bemerken,  daß  die  ältesten  Geigen, 
nämlich  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts,  alle  brescianer 
Arbeit  sind  ....  Gasparo  da  Said  war  einer  der 
ersten  Saiteninstrumentenmacher  (liutai),  wenn  er  schließ- 
lich nicht  der  erste  war,  der  die  viersaitige  Violine 
baute  ....  Wenn  er  auch  vielleicht  die  Geige  nicht 
erfand,  so  erdachte  er  doch  ohne  Zweifel  viele  wichtige 
Dinge,  die  sich  erhalten  haben,  und  seine  Arbeiten 
dienten  sicherlich  als  Grundlage  bei  dem  im  Laufe  der 
Zeit  erlangten  Fortschritte.      Gasparo  hatte  jedenfalls 


*)  De  Piccolellis:  Liutai  antichi  e  moderni.     Firenze   1885. 
—  Genealogia  degli  Amati  e  dei  Guarneri.    Firenze  1886. 


—    31     — 

keine  Gelegenheit,  sich  Fachkenntnisse  von  Anderen  an- 
zueignen; wir  müssen  das  annehmen,  weil  der  Name 
eines  älteren  Künstlers,  der  Geigen  mit  4  Saiten  gebaut 
hat,  auf  uns  nicht  gekommen  ist  ...  .  Die  Behauptung, 
daß  er  die  Geige  erfunden  habe,  würde  vielleicht  zu  ge- 
wagt sein,  da  wir  keinen  Beweis  zu  Gunsten  einer 
solchen  beibringen  könnten;  aber  da  der  Erfinder  un- 
bekannt ist,  die  Erfindung  sicher  in  die  Zeit  Gasparo's 
fällt  und  mit  aller  Wahrscheinlichkeit  auch  in  Brescia 
gemacht  wurde,  da  er  ferner  der  bedeutendste  Künstler 
seiner  Zeit  in  Brescia  war,  so  haben  wir  gewiß  viel 
Grund  anzunehmen,  daß  gerade  er  ihr  Erfinder  ge- 
wesen sein  könne. 

Weiter:  Vor  der  Violine  machte  man  eine  Art  Violen 
mit  doppeltem  Bezüge.  Vier  Saiten  lagen  auf  dem  Stege 
auf,  und  vier  andere  lagen  zwecklos  unter  den  ersten, 
weil  man  damals  glaubte,  daß  die  von  außen  zurück- 
geworfenen Schwingungen  die  Stärke  des  Tones  erhöhen 
könnten.  Um  eine  Vorstellung  von  diesen  Instrumentchen 
zu  haben,  muß  man  sich  einen  Kontrabaß  der  Liliputaner 
denken.  Die  Verhältnisse  bleiben  dieselben  und  die 
Form  ist  fast  identisch.  Die  Erfindung  der  Geige  folgt 
unmittelbar  einer  solchen  Mißgeburt,  die  wir,  das  System 
wechselnd,  eine  Violina  mit  doppeltem  Bezüge  nennen 
könnten.  Ich  habe  eine  solche  von  Gasparo  angefertigte 
gesehen,  und  es  scheint  mir,  daß,  wenn  er  anfing, 
solche  Embryonen  zu  bauen,  in  seiner  Jugend  sehr 
wahrscheinlich  die  Geige  (violino)  noch  nicht  existieren 
konnte.  Wenn  er  nun  der  erfahrenste  Geigenmacher 
jener  Zeit  war  und  wenn  die  Geige  in  Brescia  gemacht 
wurde,  müssen  wir  da  nicht  glauben,  daß  er,  die  Zweck- 
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losigkeit  der  doppelten  Saiten  einsehend,  mit  besserem 
Verstände  den  Kasten  modifiziert  und  die  Geige  in  der 
Form  geschaffen  hat,  die  ihr  geblieben  ist?» 

Wir  schließen  hiermit  die  Beweisführung  der  beiden 
Autoren,  deren  Grundgedanken  wir  dem  Leser  vor- 
geführt haben.  Für  das  fast  krampfartige  Bemühen 
beider,  dem  Gasparo  da  Salö  die  Erfindung  der  Geige 
zuzuschreiben,  sind  die  vorgebrachten  Beweise  doch 
nicht  recht  genügend.  Mit  größerem  Recht  kann  man 
ihn  jedoch  als  den  Begründer  der  Brescianer  Geigen- 
macher-Schule bezeichnen,  da  vor  Duiffopruggar  und 
Gasparo  da  Salö  von  einer  eigentlichen  Schule  inso- 
fern nicht  die  Rede  sein  konnte,  als  die  Violen  in  ihren 
verschiedenen  Abzweigungen  bezüglich  ihrer  Form  dem 
Gutdünken  eines  jeden  Meisters  überlassen  blieb.  Durch 
die  Erzeugnisse  Duiffopruggar's  und  Gasparo  da 
Salö's  wurde  die  Grundform  der  Geige  festgesetzt;  aber 
dem  Talent  eines  Amati,  Stainer,  Stradivari,  Guar- 
neri  blieb  es  vorbehalten,  Form  und  Ton  der  Geige  zu 
vervollkommnen  und  zur  heutigen  Vollendung  zu  bringen. 
Es  wird  nicht  auffällig  erscheinen,  daß  Gasparo  da  Salö 
eine  nur  verhältnißmäßig  geringe  Anzahl  von  Geigen 
gegenüber  der  Anzahl  Violen,  Celli  und  Kontrabässen 
anfertigte,  da  namentlich  die  Viola  zu  der  Zeit  noch 
das  am  meisten  verbreitete  und  begehrteste  Instrument 
war.  Deshalb  sind  seine  Geigen  selten,  und  werden 
von  Sammlern  mit  enormen  Summen  bezahlt,  weniger 
der  schönen  Eigenschaften,  als  vielmehr  der  Seltenheit 
wegen,  und  eine  echte  Geige  dieses  Meisters  kommt 
daher  im  Handel  fast  gar  nicht  vor.  Von  den  be- 
kannteren Geigen  ist  die,  welche  früher  im  Besitz  von 
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Ole  Bull   war,    zu  erwähnen,    deren    Ton   von   Sach- 
kennern als  großartig  und  schön  gerühmt  wird.*) 

Gasparo  da  Salö  (di  Bertolotti)  starb  nach  vor- 
handenen Urkunden  als  vermögender  Mann  im  Alter 
von  67  Jahren.     Die  Todesurkunde  lautet: 

Den    14.    April    1609    ist    Gasparo    di    Berto- 
lotti,   Geigenmacher,  gestorben    und    begraben    in 

St.  Joseph.**) 

Schüler  des  Gasparo  da  Salö  waren:  Sein  Sohn 
Francesco  Bertolotti,  Giovanni  PaoloMaggini***) 


*)  Bei  der  Charakterisierung  der  Instrumente  eines  Verfertigers 
ist  es  immer  eine  gewagte  Sache,  von  der  Qualität  eines 
Instrumentes  auf  alle  anderen  schließen  zu  wollen.  Der  Zufall 
kann  Einem  ein  ganz  gutes  oder  auch  ein  weniger  gutes  Instrument 
4n  die  Hände  spielen,  ohne  daß  damit  gesagt  ist,  daß  alle  übrigen 
von  demselben  Verfertiger  erzeugten  Instrumente  die  gleichen 
Vorzüge  oder  Nachteile  hätten.  Einmal  kann  ein  Instrument,  das 
mit  Mängeln  behaftet  ist,  aus  der  Anfangsperiode  eines  Meisters 
stammen,  und  es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  spätere  Instrumente 
desselben  Verfertigers  bedeutend  besser  sind.  Ein  anderes  Mal 
geht  ein  Instrument  unter  der  Firma  eines  berühmten  Meisters» 
das  zwar  unter  der  Aufsicht  desselben,  aber  von  Gehülfen  angefertigt 
.ist,  ohne  daß  diese  es  mit  der  Arbeit  so  sehr  genau  genommen 
haben,  als  der  Meister  selbst.  Aber  auch  welcher  allein  arbeitende 
Geigenmacher  —  und  sei  er  der  geschickteste  —  wolle  von  seinen 
Instrumenten  behaupten,  sie  seien  bei  der  gleichen  Aufmerksamkeit 
alle  gleich  gut  geraten? 

**)  Archiv  der  Pfarrkirche  St.  Agata  in  Brescia,  Reg.  1,  Tode,  c.9. 

***)  Alles  läßt  vermuten,  daß  nach  dem  Tode  des  Gasparo, 
Maggini  der  unmittelbare  Nachfolger  des  großen  Meisters,  bei 
welchem  ich  ihn  bis  1599  finde,  gewesen  ist.    (Livi.) 
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und  Lafranchini.*)     Erhärtet    werden   diese   Angaben 
durch  ein  Testament  vom  8.  April  1604: 

«Gegenwärtig  sind  Herr  Gasparo  de  Bertolotti, 
Giovanni  Paolo,  Sohn  des  weiland  Giovan  de 
Maginis  de  Bottecino  a  Sero,  und  Jacobo,  Sohn 
des  Battista  de  Lafranchinis,  aus  einer  Stadt 
im  Chamounix-Tale  und  beide  Söhne  des  genannten 
Herrn  Gasparo».**) 

Der  hervorragendste  seiner  Schüler  ist  Giovanni 
Paolo  Maggini,  geb.  25.  August  1580  zu  Botticini, 
gest.  um  1640,  von  welchem  eine  größere  Anzahl  von 
Geigen  erhalten  geblieben  sind.  Bei  der  Verschieden- 
heit der  Instrumente .  beider  Meister  konnte  der  Einfluß 
des  ersteren  auf  den  letzteren  nicht  überzeugend  nach- 
gewiesen werden.  Mehrere  Autoren  und  Kenner  be- 
stritten sogar  jede  angedeutete  Beziehung  der  Männer 
zu  einander.  Seine  Geigen,  von  großem  Patron,  ziem- 
lich starker  Wölbung  und  niedrigen  Zargen,  deren  Höhe 
selten  das  Maß  von  22  mm  übersteigt,  zeichnen  sich 
durch  einen  großen,  melancholischen,  zuweilen  einen 
sogenannten  Bratschen-Ton  aus.  Maggini  pflegte  seine 
Geigen  doppelt  einzulegen  und  den  Boden  außerdem  mit 
Verzierungen  zu  versehen,  doch  existieren  auch  solche, 
die  nur  einfach  eingelegt  sind  und  bei  denen  die  Ver- 
zierungen am  Boden  fehlen.  Letztere  sind  gewöhnlich 
mit   einem   braunen,    die   ersteren   dagegen   mit   einem 


*)  Dieser  Lafranchini  (bisher  unbekannt)  zeichnet  sich  unter 
den  Zeugen  zu  einem  1614  aufgestellten  Kontrakt  als  Geigenmeister 
im  Dienste  des  Maggini  selbst. 

**)  Notarielles   Archiv    zu    Brescia,    Akten    des    Sandrinelli, 
Reg.  VII,  c.  214.    (Livi.) 
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gelblichen  Lacküberzug  versehen.  Ein  vorzügliches  In- 
strument von  Maggini  spielte  de  Beriot,  durch  den 
auch  die  übrigen  Instrumente  zu  einer  gewissen  Be- 
rühmtheit gelangten.  Es  ging  kurz  vor  seinem  Tode 
1870  in  den  Besitz  des  belgischen  Prinzen  von  Ghimay 
für  den  Preis  von  15000  Franks  über.  Vor  einigen 
Jahren  starb  dieser.  Die  Geige  von  Maggini  kam 
später  in  London  unter  den  Hammer  und  wurde  zu 
einem  verhältnismäßig  niederen  Preise  verkauft.  Ein 
anderes  schönes  Instrument  dieses  Meisters  befindet  sich 
gegenwärtig  in  dem  Besitz  des  Professors  Dr.  Bischoff 
in  Basel. 

Außer  dem  Sohn  des  Vorigen,  Pietro,  dessen 
Kontrabässe  namentlich  vorzüglich  sind  und  mit  denen 
des  Gasparo  da  Salö  rivalisieren,  gehören  der  Bres- 
cianer  Schule  an:  Antonio  Mariano  in  Pesaro, 
dessen  Geigen  nach  Maggini' s  Art  doppelt  eingelegt 
sind,  aber  von  geringerem  Wert  sein  sollen,  Javietta 
Budiani,  Matteo  Bente,  dessen  Geigen  wegen  ihrer 
großen  Seltenheit  von  Sammlern  gesucht  sind,  und 
Jacopo  Lafranchini,  dessen  wir  oben  bereits  ge- 
dacht haben. 

Der  Cremoneser  Schule,  begründet  von  Andrea 
Amati,  dem  Altmeister  und  Bepräsentanten  dieses  Na- 
mens, gehören  die  vorzüglichsten  Künstler  an.  Andrea 
Amati,  ein  Zeitgenosse  des  Gasparo  da  Salö,  ge- 
hörte einer  der  ältesten  und  angesehendsten  Patrizier- 
familien Gremona's  an.  Das  Jahr  seiner  Geburt  ist 
nicht  nachweisbar,  man  vermutet,  daß  es  das  Jahr  1535 
ist.  Gestorben  ist  er  nach  dem  10.  April  1611.  Aus 
dem  Charakter    seiner  Instrumente    konnte    nicht    mit 
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Sicherheit  nachgewiesen  werden,  bei  wem  er  sich  die 
ersten  Kenntnisse  im  Geigenbau  angeeignet  hat,  doch 
vermutete  man  bisher,  daß  dies  vielleicht  in  Brescia 
unter  Gasparo  da  Salö  geschehen  sei.  Es  kann  aber 
von  einer  Lehrzeit  bei  diesem  nicht  die  Rede  sein,  da 
Gasparo  da  Salö  erst  1542  geboren  wurde.  Selbst 
auch  angenommen,  Gasparo  habe  eher  Geigen  ange- 
fertigt, als  Amati,  so  läßt  sich  nicht  wohl  annehmen, 
daß  der  ältere  Amati  bei  diesem  noch  eine  Lehrzeit 
durchgemacht  habe,  um  sich  speziell  mit  der  An- 
fertigung der  Geigen  vertraut  zu  machen;  auch  ist  die 
Charaktereigentümlichkeit  der  Instrumente  beider  Männer 
sehr  verschieden.  Seine  Geigen,  durchgängig  von  kleiner 
Form  und  hoher  Wölbung,  haben  nicht  jenen  großen, 
majestätischen  Ton,  der  den  Instrumenten  der  Bres- 
cianer  Schule  eigen  ist,  sondern  einen  weichen,  lieb- 
lichen Klang,  welcher  zu  den  Zeiten  der  Amati  höher 
geschätzt  worden  zu  sein  scheint  und  somit  den  Be- 
dürfnissen und  Anforderungen  hinsichtlich  des  Tones 
jener  Zeit  entsprach.  Als  seine  hervorragendsten  Lei- 
stungen gelten  angeblich  24  Geigen,  die  er  für  den 
König  Karl  IX.  von  Frankreich  angefertigt  haben  soll, 
darunter  12  von  großem  —  und  12  von  kleinem  Patron, 
ferner  6  Violen  und  8  Bässe,  welche  bis  1790  in  der 
königlichen  Kapelle  zu  Versailles  aufbewahrt  sein  sollen 
und  während  der  Revolution  bis  auf  wenige  spurlos 
verschwanden.  Über  eine  von  diesen,  bis  auf  den 
heutigen  Tag  erhaltene  Geige,  schreibt  Simoutre:*) 
«Dieses   prachtvolle    und   vorzüglich   erhaltene   In- 


*)  N.  E.  Simoutre:  Un  Progres  en  lutherie.    Bäle  1887. 
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strument  von  unzweifelhafter  Herkunft  ist  von  beson- 
derem Interesse  vermöge  der  zahlreichen  Erinnerungen 
und  der  tragischen  Ereignisse,  welche  sich  daranknüpfen. 
Es  trägt  neben  dem  Wappen  des  Königshauses  von 
Frankreich  das  Monogramm  von  Karl  IX.,  für  den  es 
von  dem  Altmeister  von  Gremona  verfertigt  wurde.  Am 
10.  August  1792,  als  die  Schweizergarde,  600  Mann 
zählend,  von  dem  wütenden  Volk  von  Paris  massakriert 
wurde,  entkam  ein  Einziger,  Jean  Tardi,  wie  durch 
ein  Wunder,  aber  verwundet  und  gleich  einem  wilden 
Tiere  gehetzt.  Er  fand  eine  Zufluchtsstätte  bei  seinem 
Freunde,  dem  Inspektor  des  königlichen  Garde-meubles. 
Nach  seiner  Heilung  schenkte  ihm  der  Inspektor  diese 
Geige,  damit  er  als  wandernder  Musikant  sich  nach  der 
Schweiz  durchschlagen  und  seinen  Totfeinden  entgehen 
konnte.  So  kam  Jean  Tardi  nach  Freiburg  in  seine 
Heimat,  wo  der  Patrizier  von  der  Weid  ihm  das  In- 
strument um  3500  Franken  abkaufte.  Nach  dem  Tode 
von  der  Weid's  kam  die  Geige  KarFs  IX.  in  die 
Hände  des  Herrn  von  Fischer  in  Reichenbach,  von 
welchem  ich  die  denkwürdige  Geschichte  des  Instru- 
mentes erfahren  habe».- 

Ein  anderes  Instrument,  derselben  Sammlung  ange- 
hörend, mit  der  Jahreszahl  1572,  soll  nach  Hart  sich 
in  englischem  Besitz  befinden. 

Ein  drittes  prächtig  erhaltenes  Instrument,  welches 
im  Innern  die  Jahreszahl  1557  und  auf  dem  Grunde 
das  königliche  Wappen  mit  den  Lilien  von  Frankreich 
trägt  und  anfangs  dem  Gasparo  da  Salö,  aber  zu- 
letzt dem  Andrea  Amati  zugeschrieben  wurde,  soll 
ebenfalls    eine  der  angeblich  für  Karl  IX.  ausgeführten 
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24  Geigen  sein.  Sie  gehörte  1891  dem  Mauricio  Villa 
in  Savigliano,  der  sie  in  seiner  «Monografia  sui  liutai 
antichi  e  moderni»,  Seite  18,  beschreibt.  Die  «Echtheit» 
letztgenannten  Instrumentes  ist  in  die  Augen  springend, 
wenn  man  das  Jahr  der  Entstehung  mit  dem  Geburts- 
jahre des  Königs  vergleicht.  Dieser  wurde  1550  ge- 
boren, war  damals  also  ein  Knabe  von  sieben  Jahren. 
Aber  auch  der  Tatbestand  von  der  Existenz  der  an- 
geblich 24  Geigen  und  die  damit  in  Verbindung  ge- 
brachte Autorschaft  des  Andrea  Amati  läßt  sich  durch 
unanfechtbare  Beweise  nicht  erhärten.  Der  Marchese 
de  Piccolellis  sieht  diese  Sache  geradezu  als  Er- 
findung an.  Er  schreibt:  «Als  die  italienischen  Instru- 
mente Berühmtheit  erlangten,  aber  meistens  in  Privat- 
häusern verborgen,  von  den  Spekulanten  noch  nicht 
ausgenutzt  waren,  erfanden  jene  Händler,  die  daran 
Interesse  hatten,  oft  und  gern,  was  ihnen  Nutzen  brachte ; 
wenn  sie  keine  Originale  hatten,  verkauften  sie  an  das 
Publikum  leicht  ihre  Nachahmungen,  indem  sie  von  der 
Unkenntnis  der  Erkennungszeichen  der  Cremoneser 
Schule  Nutzen  zogen.  Die  angeblichen  Geigen  Karls  IX. 
waren  und  sind  noch  ein  Gegenstand  der  Spekulation, 
und  es  ist  geradezu  kindlich,  ihrem  Ursprung  Glauben 
zu  schenken». 

Nach  dem  Tode  von  Andrea  Amati  übernahmen 
seine  Söhne  Antonio,  geboren  1550,  und  Girolamo, 
geboren  1556,  das  Geschäft,  welches  sie  bis  zur  Ver- 
heiratung des  Girolamo  gemeinsam  betrieben,  sich 
xlann  aber  trennten.  Lancetti  gibt  jedoch  an,  beide 
Brüder  hätten  von  1577  bis  wahrscheinlich  1628  zu- 
sammen gearbeitet.     Da  das  Kirchenregister  von  Cre- 
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mona  nachweist,  daß  Girolamo  zum  ersten  Mal  im 
Jahre  1576,  das  zweite  Mal  im  Jahre  1584  sich  verheiratete, 
so  hätte  die  Periode  des  gemeinschaftlichen  Arbeitens  beider 
Brüder  ein  Jahr  nach  der  ersten  Verheiratung  des  Girolamo 
begonnen.  Welche  von  diesen  Angaben  die  richtigere  ist, 
mag  dahingestellt  bleiben.  Tatsächlich  hat  man  sowohl 
Geigen  mit  dem  gemeinschaftlichen  Namen  beider  Brüder, 
deren  Entstehung  in  die  Zeit  vor  der  Verheiratung  des 
Girolamo,  als  auch  spätere  Geigen,  deren  Verfertigung 
in  den  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  fallen,  mit  den  ge- 
trennten Namen  der  Brüder  gekannt.  So  erwähnt 
Dr.  Schebek  2  Geigen  mit  dem  Namen  Hieronymus 
(Girolamo)  aus  den  Jahren  1604  und  1628.  Am  ge- 
schätztesten und  noch  heute  im  hohen  Wert  stehend, 
sofern  sie  gut  erhalten,  sind  die  Geigen  aus  der  Zeit 
des  gemeinschaftlichen  Arbeitens  beider  Brüder.  Sie 
sind  außerordentlich  sorgfältig  gearbeitet;  die  Decken, 
aus  klarjährigem  Holz,  sind  in  der  Mitte  sehr  hoch  und 
ziemlich  spitz  gewölbt,  nicht  allmählich  nach  dem  Rande 
ablaufend,  sondern  mit  starker  Vertiefung  rings  um  den 
Rand.  Nach  Abele*)  besaß  der  Geiger  Libon  eine 
Geige  mit  der  Inschrift:  «Antonius  Hieronymus 
Amati  1591»,  «sie  war  ein  durch  den  Reiz  seines 
Tones  bewundernswertes  Instrument». 

Hatten  beide  Brüder  vor  ihrer  Trennung  sich  vor- 
wiegend das  Modell  ihres  Vaters  zum  Vorbild  genommen, 
so  schlugen  sie  nach  derselben  verschiedene  Wege  ein. 
Während  Antonio  ein  kleines  Format  wählte,  arbeitete 
Girolamo   nach  einem  größeren  Modell,    ohne  seinen 

*)  Hyacinth  Abele:  Die  Violine,  ihre  Geschichte  und  ihr  Bau. 
Neuburg  a.  D.  1874. 
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Bruder  jedoch  in  Bezug  auf  Arbeit  und  Ton  zu  erreichen. 
Die  kleinen  Geigen  von  Antonio  haben  den  für  die 
Amatis  charakteristischen  sanften,  lieblichen  Ton,  ohne 
aber  auf  Kraft  Anspruch  machen  zu  können.  Am 
besten  sollen  die  E-  und  A-Saite,  dagegen  weniger  gut 
die  D-,  und  die  G-Saite  zu  schwach  sein.  Girolamo  starb 
am  2.  November  1630  an  der  Pest,  nachdem  seine  zweite 
Frau,  die  Mutter  des  später  so  berühmt  gewordenen 
Niccolo,  derselben  Krankheit  sechs  Tage  vor  ihm  er- 
legen war.  Diese  Angabe  ist  authentisch,  während  die 
Angaben  über  das  Todesjahr  des  Antonio,  das  nach 
Einigen  1633,  nach  Anderen  1635  sein  soll,  schwanken. 
Von  den  Schülern*)  der  beiden  Brüder  verdient  der 
besonders  durch  seine  Violoncelli  berühmt  gewordene, 
1590  in  Cremona  geborene  Gioachino  oder  Giofredo 
Cappa,  welcher  sich  1640  in  Piemont  niederließ  und 
daselbst  die  Geigenmacher-Schule  von  Saluzzo  gründete, 
erwähnt  zu  werden. 

Gappa's  Geigen  sind  nach  Lancetti  von  ver- 
schiedenen Größen,  aber  durchweg  von  hohem  Ver- 
dienst, besonders  die  von  großem  Patron.  In  der  Ar- 
beit, besonders  in  der  Schnittlinie,  den  F- Löchern  und 
in  der  Farbe  und  Qualität  des  Lackes  haben  diese 
Geigen  die  meiste  Ähnlichkeit  mit  den  besten  Erzeug- 
nissen der  Gebrüder  Amati,  und  die  meisten  sollen  in 
späteren  Jahren  mit  den  Zetteln  der  letzteren  versehen 
worden  sein,  so  daß  der  Name  Cappa  dadurch  weniger 


*)  Wohl  in  den  seltensten  Fällen  läßt  sich  mit  Gewißheit 
nachweisen,  ob  die  als  „Schüler"  bezeichneten  Geigenmacher 
wirkliche  Schüler  oder  Nachahmer  eines  betr.  Meisters  waren,  da 
hierüber  wohl  wenige  authentische  Nachrichten  vorliegen  dürften. 
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bekannt  und  die  mit  echten  Zetteln  versehenen  Instru- 
mente sehr  selten  wurden.  Wie  schon  bemerkt,  sollen 
die  Celli  die  Geigen  in  Bezug  auf  Qualität  des  Tones 
noch  übertreffen.  Ob  noch  weitere  Geigenmacher  dieses 
Namens  existiert  haben,  erscheint  nach  den  wider- 
sprechenden Angaben  hierüber  zweifelhaft. 

Kehren  wir  zu  den  Cremoneser  Meistern  zurück,  so 
treffen  wir  jetzt  auf  Niccolo  Amati,  dem  aus  der 
zweiten  Ehe  hervorgegangenen  fünften  Sohn  des  Giro- 
lamo,  den  berühmtesten  Geigenmacher  dieses  Namens. 
Nach  den  Kirchenregistern  der  Kathedrale  von  Cremona 
wurde  derselbe  am  3.  Dezember  1596  geboren  und 
starb  am  12.  April  1684,  im  Alter  von  88  Jahren.  Den 
von  seiner  Familie  angenommenen  Formen  und  Pro- 
portionen der  Geige  im  Ganzen  ziemlich  treu  bleibend, 
suchte  er  das  Einzelne  zu  vervollkommnen  und  den  weichen, 
lieblichen  Ton,  der  allen  Amatis  eigen,  mit  Kraft  und 
Fülle  zu  paaren.  Von  ihm  existieren  viele  Geigen  kleinen 
Formats  mit  weitauslaufenden  Ecken,  schön  gerundetem 
Rand  und  ausgezeichnetem  Lack,  welcher  ursprünglich 
hochrot  auf  gelbem  Grund,  durch  das  Alter  dunkler  ge- 
worden ist.  Die  Brustwölbung  seiner  Geigen  steigt 
vom  Hohlkern  aus  rasch  auf  und  erreicht  manchmal 
die  Höhe  von  einem  Zoll,  die  F- Löcher  stehen  nahe  zu- 
sammen, wie  bei  allen  italienischen  Geigen,  und  sind 
schön  und  sauber  ausgeschnitten.  Ausgezeichnet  und 
sehr  gesucht  sind  die  in  der  Kunstwelt  als  «Große 
Amatis»  bekannten  Geigen  dieses  Meisters.  Im  Ganzen 
gewähren  die  Instrumente  von  Niccolo  einen  schönem 
Anblick,  als  jene  seiner  Vorgänger,  ja  einige  Geigen, 
an    welchen    er  mit  besonderer  Vorliebe  gearbeitet  zu 
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haben  scheint,  gelten  als  Meisterwerke  der  Geigenbau- 
kunst. Vorzüglich  gilt  dies  von  den  «Großen  Amatis», 
zu  denen  er  das  vorzüglichste  Holz,  sowohl  was  Schön- 
heit, als  auch  die  akustische  Eigenschaft  desselben  an- 
betrifft, verarbeitete.  Wir  wollen  von  den  manchmal 
recht  überschwänglichen  Beschreibungen  einzelner  Au- 
toren bezüglich  der  Arbeiten  dieses  Meisters  absehen, 
aber  doch  konstatieren,  daß  die  Schönheit  und  Akkura- 
tesse derselben  auch  von  späteren  berühmten  Meistern, 
z.  B.  Stradivari,  Guarneri  etc.  nicht  übertroffen  worden 
ist.  Auch  der  Lack,  dem  einige  Bewunderer  freilich 
einen  mitunter  ganz  übertriebenen  Wert  beimessen, 
scheint  von  späteren  Geigenmachern  hinsichtlich  der 
Qualität  und  Eleganz  nicht  verbessert  worden  zu  sein. 
Eine  seiner  berühmtesten  Geigen  mit  der  Inschrift: 
«Nicolaus  Amati, Crem onen.  Hieronimifilii  Antonii 
nepos  fecit  Anno  1679»,  befand  sich  seinerzeit  im  Be- 
sitz von  Ole  Bull,  eine  zweite  in  dem  Besitz  des  Vir- 
tuosen Delphin  Alard,  eine  dritte  schöne  Geige  von 
großem  Patron  aus  dem  Jahre  1630  besitzt  Prof.  Bey- 
mond,  Lehrer  am  Konservatorium  in  Genf.  Bemerkt 
mag  noch  werden,  daß  Lancetti  eines  Cellos  Er- 
wähnung tut,  mit  dem  eigenhändig  geschriebenen  Namen 
des  Meisters  und  der  Jahreszahl  1640.  Dies  Cello, 
welches  sich  gegenwärtig  in  englischem  Besitz  befinden 
soll,  wurde  1844  von  Franz  Liszt  dem  Virtuosen 
Alfred  Piatti  geschenkt,  der  es  lange  Zeit  spielte. 
So  schön  nun  auch  die  Geigen  von  Niccolo  Amati 
sind,  so  eignen  sie  sich  doch  mehr  für  sog.  Kammer- 
musik, denn  als  Soloinstrument.  Die  Kraft,  die  wir  bei 
den  Geigen  des  Stradivari  und  Guarneri  bewundern 
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und  die  im  Stande  ist,  einen  großen  Konzertsaal  zu 
füllen,  ist  diesen  Geigen  nicht  eigen.  Daher  sind  diese 
von  Virtuosen  nicht  mehr  so  sehr  begehrt,  weil  sie 
den  Anforderungen  der  Jetztzeit  nicht  mehr  entsprechen. 

Mit  dem  Namen  Amati,  insbesondere  dem  des 
Niccolo,  ist  viel  Mißbrauch  getrieben.  Veranlassung 
mögen  anfangs  die  vorzüglichen  Kopien  eines  Gran- 
cino,  Jacobs,  Banks  u.  A.  gegeben  haben,  die  von 
ingeniösen  Köpfen  mit  nachgemachten  Zetteln  des  Nic- 
colo Amati  versehen  und  so  als  echte  Amati s  in  den 
Handel  gebracht  worden  sind,  bis  nach  und  nach  jedes 
beliebige  Schund-Instrument,  wenn  es  nur  in  den  äußeren 
Umrissen  eine  entfernte  Ähnlichkeit  mit  den  echten  In- 
strumenten besaß,  mit  solchen  Zetteln  versehen  wurde. 

Wir  kommen  nun  zu  dem  letzten  Geigenmacher 
aus  der  Familie  der  Amati s,  zu  Girolamo,  dem  dritten 
Sohn  von  Niccolo,  geboren  am  26.  Februar  1649.  Er 
erlernte  die  Kunst  bei  seinem  Vater,  ohne  jedoch  diesen 
oder  einen  seiner  Verwandten  bezüglich  der  Arbeit  zu 
erreichen.  In  seinem  Modell  weicht  er  von  dem  seines 
Vaters  ab  und  nähert  sich  mehr  dem  des  Stradivari. 
Bei  einigen  seiner  Geigen  sind  die  F- Löcher  gerade  und 
liegen  näher  zusammen,  als  dies  bei  den  Geigen  seines 
Vaters  der  Fall  ist.  Andere  dagegen  aus  einer  späteren 
Periode,  und  dies  sollen  die  besten  sein,  sind  von  großem 
Patron,  die  F- Löcher  liegen  weiter  auseinander,  Decke 
und  Boden  sind  flach  gewölbt,  so  daß  es  nicht  ausge- 
schlossen erscheint,  daß  Stradivari  Einfluß  auf  seine 
Arbeiten  ausübte.  Girolamo  starb  am  21.  Februar 
1740.  Ein  anderer  Amati,  Giuseppe  (Verwandter?), 
lebte  zu  Anfang  des   17.   Jahrhunderts  in  Bologna. 
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Die  Schüler,  welche  Niccolo  Amati  außer  seinem 
Sohn  Girolamo  gebildet  hat,  sind:  Paolo  Grancino, 
Francesco  Rugieri,  Antonio  Stradivari,  Andrea 
Guarneri.  Außer  diesen  gibt  es  noch  zahlreiche  Meister 
als  zur  Schule  der  Amati  gehörend,  entweder  deshalb, 
weil  sie  bei  einem  Mitglied  der  Amati  gelernt,  oder 
den  Traditionen  dieser  Schule  mit  mehr  oder  weniger 
Genauigkeit  gefolgt  sind. 

Paolo  Grancino,  welcher  von  1665  — 1690  in 
Mailand  arbeitete,  hielt  sich  anfangs  an  das  Modell  seines 
Lehrers,  wählte  später  ein  eigenes  Modell,  ohne  jedoch 
die  Eigentümlichkeiten  der  Instrumente  des  Niccolo 
Amati  ganz  aufzugeben.  Letzteren  hat  er  weder  in 
der  Schönheit  der  Arbeit,  noch  in  der  des  Tones  er- 
reicht. Bedeutender  ist  sein  Sohn  Giovanni,  der  von 
1696—1720  in  Mailand  arbeitete. 

Bis  in  die  neueste  Zeit  wurden  die  Namen  der 
Familien  Rugieri  und  Rogeri  mit  einander  verwech- 
selt, weil  man  über  sie  im  Unklaren  war.  Erst  die 
Forschungen  Piccolelli's  schafften  hierin  Wandlung. 
In  dem  Werke  «Liutai  antichi  e  moderni»  weist  er  nach, 
daß  hier  zwei,  von  einander  ganz  verschiedene  Familien 
in  Betracht  kommen:  die  Rugieri  (in  der  Cremoneser 
Mundart  Rugier  oder  Rüg  er  genannt)  und  Rogeri, 
und  daß  das  Zusammenwerfen  derselben  ebensowenig  ge- 
rechtfertigt ist  wie  die  Schreibungen  Rugg er i,  Ruggieri, 
Ruggir,  Roggier  oder  gar  Rudger.  Zur  Familie  der 
Rugieri  gehörten  Francesco  und  Vincenzo,  zu  der- 
jenigen der  Rogeri  Giovanni  Battista  und  Pietro 
Giacomo.     Da  beide  Familien  mehrere  Jahre  hindurch 
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gleichzeitig  in  Cremona  lebten,  war  es  ganz  natürlich, 
daß  sie  den  naheliegenden  Irrtümern  in  der  Namens- 
unterscheidung nach  Möglichkeit  vorzubeugen  suchten. 
Francesco  Rugieri  und  dessen  Sohn  Vincenzo  fügten 
auf  den  Etiketten  ihrer  Instrumente  nach  ihrem  Namen 
noch  detti  il  Per  —  Piccolellis  erklärt  diesen  Bei- 
namen als  Provinzialismus  für  das  italienische  pero, 
Birnbaum  —  hinzu,  während  sich  Giovanni  Battista 
Rogeri,  der  aus  Bologna  stammte,  Jo.  Bap.  Rogerius 
Bon.  nannte.  Pietro  Giacomo  Rogeri  mit  den  Ru- 
gieri in  Cremona  zu  verwechseln,  war  weniger  zu  be- 
fürchten, da  jener  in  Brescia  arbeitete  und  daher  seine 
Instrumente  mit  fecit  Brixiae  signierte.  Piccolellis 
hebt  noch  besonders  die  sich  in  vielen  Büchern  findende 
falsche  Erklärung  von  Bon.  auf  Giovanni  Battista 
Rogeri' s  Etiketten  hervor,  obgleich  lange  vor  ihm 
Lancetti,  wie  Verfasser  bereits  in  der  zweiten  Auflage 
dieses  Werkes  erwähnt  hat,  ebenfalls  den  betreffenden 
Irrtum  aufgeklärt  hat.  Daß  das  Wort  Bon.  nur  die 
Abkürzung  von  Bononiensis  sein  kann,  was  andeuten 
soll,  daß  G.  B.  Rogeri  ein  Bürger  von  Bologna  war, 
war  manchem  Schriftsteller,  der  über  die  Geschichte  des 
Geigenbaues  geschrieben,  nicht  klar  gewesen;  vielmehr 
verwandelte  man  Bon.  in  «detto  il  Bon»  und  nannte 
G.  B.  Rogeri  «den  Guten». 

Francesco  Rugieri,  der  vorzüglichste  Geigen- 
macher dieses  Namens,  arbeitete  von  1668 — 1720,  nach 
Andern  von  1640 — 1684  in  Cremona.  Seine  Geigen, 
die  mit  den  seines  Meisters  große  Ähnlichkeit  haben, 
unterscheiden  sich  äußerlich  von  diesen  in  der  Form 
der  F-Löcher,  welche  ein  von  den  Amatis  abweichen- 
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des,  selbständiges  Gepräge  zeigen.  Einige,  die  nach 
dem  Muster  der  «Großen  Amatis»  gearbeitet  sind,  sollen 
diese  wegen  ihrer  Tonschönheit  noch  übertreffen.  Das 
schöne  Material,  das  er  zu  seinen  Geigen  verwendete, 
in  Verbindung  mit  dem  schönsten  Lack,  der  von  keinem 
der  italienischen  Geigenmacher  übertreffen,  von  den  meisten 
nicht  einmal  erreicht  wurde,  machen  seine  Instrumente 
mit  zu  den  wertvollsten,  welche  die  klassische  Periode 
in  Italien  aufzuweisen  hat.  Lancetti  bemerkt  u.  A. 
über  ihn,  er  sei  ein  vorzüglicher  Kopist  der  Instrumente 
seines  Lehrers  Niccolo  Amati  gewesen  und  seine 
Arbeiten  zeugten  von  wunderbarer  Schönheit.  Auch 
Spohr  führt  die  Geigen  als  solche  auf,  welche  man  zu 
kaufen  suchen  müsse,  falls  man  keine  von  den  Haupt- 
meistern Niccolo  Amati,  Antonio  Stradivari  oder 
Giuseppe  Antonio  (del  Gesu)  Guarneri  erlangen 
könne.  —  VincenzpRugieri  erreichte  in  seinen  Werken 
den  Vater  nicht.  Eine  Viola  da  Gamba  von  ersterem 
besaß  Paul  de  Wit  in  Leipzig;  sie  ist  jetzt  im  königl. 
Museum  alter  Musikinstrumente  in  Berlin. 

Giovanni  Battista  Rogeri  stammte  aus  Bologna 
und  zog  dann  nach  Cremona.    Graf  Cozio  di  Salabue*) 


*)  Graf  Cozio  di  Salabue,  ein  bedeutender  Kenner  und  Sammler 
alter  italienischer  Instrumente,  lieferte  dem  von  uns  häufig  zitierten 
Vincenzo  Lancetti  höchst  schätzenswertes  Material  in  Bezug  auf 
das  Leben  vieler  italienischer  Geigen macher  und  ihrer  Instrumente. 
Von  Interesse  mag  es  ferner  sein,  daß  Ersterer  die  Werkzeuge, 
Formen  und  Schablonen  des  Antonio  Stradivari,  einschließlich 
der  von  Niccolo  Amati,  die  mit  im  Besitz  des  Stradivari  waren, 
im  Jahre  1776  käuflich  an  sich  brachte  und  sie  später  auf  einen 
seiner  Nachkommen,  seinen  Groß-Neffen  Marquis  Dalla  Valle  ver- 
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und  Lancetti  berichten,  er  habe  viele  Jahre  in  Brescia 
gelebt.  Auch  dieser  Geigenmacher  bezeichnet  sich  auf 
seinen  sehr  oft  in  rotem  Drucke  ausgeführten  Zetteln 
als  ein  Schüler  Niccolo  Amati's.  Wenngleich  seine 
Instrumente  nicht  die  ganz  gleichen  Vorzüge  in  Arbeit 
und  Ton  haben,  als  die  von  Francesco  Rugieri,  so 
sind  sie  dennoch  von  hohem  Wert.  Seine  Geigen  von 
großem  Patron  sind  höher  gewölbt,  die  F- Löcher  weniger 
elegant  und  die  Schnecke  massiver  geschnitten;  doch 
gelten  diese  Insrumente  als  seine  gelungensten. 

Pietro  Giacomo  Rogeri,  in  Brescia  um  1714 
lebend,  führt  ebenfalls  auf  seinen  Zetteln  an,  daß  er 
ein  Schüler  von  Niccolo  Amati  sei.  Nach  Hart  spielte 
Piatti  ein  ausgezeichnetes  Violoncello  von  diesem 
Geigenmacher.  Seine  Instrumente  ähneln  denen  des 
Giovanni  Battista,  sind  aber  schlanker. 

Hatten  nun  alle  die  aufgeführten  Künstler,  der  eine 
mehr,  der  andere  weniger,  dazu  beigetragen,  die  Geige 
immer  mehr  zu  vervollkommnen,  so  war  das  Höchste 
keineswegs  erreicht.  Dem  Talent  eines  Antonio  Stradi- 
vari,  dem  besten  Schüler  Amati's,  blieb  es  vorbe- 
halten, den  markigen,  durchdringenden,  ernsten  Ton  der 
Instrumente  Gasparo  da  Salö's  und  Maggini's  mit 
dem  hellen,  reinen  Silberton  der  Instrumente  Niccolo 
Amati's  zu  vereinigen,  «die  Lieblichkeit  mit  der  Kraft 
und  die  Klarheit  mit  der  Fülle». 


erbte.  Der  Kauf  der  Sachen  wurde  von  Stradivari's  Sohn  Paolo, 
mit  dem  Grafen  Cozio  di  Salabue  unter  der  Bedingung  vereinbart, 
daß  nicht  irgend  ein  Stück  der  Werkzeuge,  Formen  u.  dgl.  in 
Cremona  bleiben  dürfe,  wahrscheinlich  infolge  einer  von  Antonio 
Stradivari  getroffenen  Bestimmung. 
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Antonio  Stradivari,  der  bedeutendste  aller 
Geigenmacher,  wurde  1644  in  Gremona  geboren.  Lange 
Zeit  herrschten  über  das  Jahr  seiner  Geburt  große 
Meinungsverschiedenheiten,  bis  es  schließlich  dem  Pariser 
Geigenmacher  Vuillaume*)  und  später  dem  Paolo 
Lombardini**)  gelang,  die  Familienverhältnisse  der 
Stradivaris  festzustellen.  In  einem  Verzeichnis  über 
die  im  Besitze  des  Grafen  di  Salabue  befindlich  ge- 
wesenen Instrumente  fand  man  ein  Instrument  ver- 
zeichnet, in  das  Stradivari  eigenhändig  die  Jahreszahl 
1736,  mit  der  Bemerkung  «92  Jahre  alt»,  eingeschrieben 
hatte.  Ferner  führt  Hart  eine  Geige  an,  die  im  Besitz 
eines  H.  de  St.  Sennoch  in  Paris  war,  in  der  Stradi- 
vari ebenfalls  eigenhändig  die  Jahreszahl  1737  unter 
Hinzufügung  seines  Alters  «93  Jahre  alt»,  eingeschrieben 
hatte.  Darnach  wäre  die  angeführte  Jahreszahl  1644 
die  richtige  Angabe  seines  Geburtsjahres.  Antonio 
Stradivari  entstammte  einer  altberühmten  Cremoneser 
Patrizierfamilie ,  deren  Familienname  bald  Stradivari, 
bald  Stradivarius  und  selbst  Stradivera  oder  Stra  di- 
ver ta  geschrieben  wird,  und  dessen  Vorfahren  wieder- 
holt die  höchsten  Würden  ihrer  Vaterstadt  bekleideten. 

Es  ist  wahrscheinlich,  daß  Stradivari  bis  zur  Zeit 
seiner  Verheiratung,  die  in  das  Jahr  1667  fällt,  in  der 
Werkstatt  seines  Lehrmeisters  Niccolo  Amati  ver- 
blieb.    Die  ersten  Geigen,  welche  er  um  1667  im  Alter 


*)  F.  J.  Felis:    Antoine    Stradivari,   luthier    celebre.      Paris 
1856.     In  diesem  Werke  sind  die  von  J.  B.  Vuillaume  gesammelten 
Notizen    über    Stradivari    niedergelegt.   —  Eine    englische    Über- 
setzung dieser  Schrift  von  John  Bishop  erschien  in  London  1864. 
**)  Paolo  Lombardini:  Antonius  Stradivarius.    Gremona  1872. 
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von  23  Jahren  machte,  sind  genau  den  Instrumenten 
des  Niecolo  Amati  nachgebildet  und  mit  der  Etikette 
des  letzteren  versehen.  Die  Sorge  für  seinen  Haushalt 
und  das  Fehlen  eines  Absatzgebietes,  das  bis  dahin 
noch  von  den  Instrumenten  unter  der  Firma  Amati 
beherrscht  wurde,  mögen  es  ihm  vielleicht  rätlich  er- 
schienen haben,  noch  einige  Jahre,  zwar  selbständig, 
doch  im  Auftrag  seines  Meisters  zu  arbeiten.  Erst  im 
Jahre  1670  fing  er  an,  seine  eigene  Etikette:  «Anto- 
nius Stradivarius  Cremonensis  Faciebat  Anno 
16 — »  zu  führen,  doch  kennt  man  nicht  viele  Arbeiten 
aus  den  zwanzig  Jahren  1670 — 1690.  Die  in  dieser 
Periode  gemachten  Instrumente  zeigen  einen  bemerk- 
baren Wechsel  in  seinem  Stil  und  in  dem  Fortschritte 
seiner  Geschicklichkeit.  *  Das  Äderchen  bei  den  Geigen 
ist  sehr  schmal,  die  Wölbung  der  Decke  und  des  Bodens 
nimmt  allmählich  ab,  die  Schnecke  erscheint  schwung- 
voller; das  Holz  zu  den  Böden,  das  vorher  oft  nach 
der  «Schwarte»  geschnitten  war,  ist  jetzt  der  Mehrzahl 
nach  nach  dem  «Spiegel»  geschnitten.  Aber  ebenso 
verschieden  wie  die  Arbeiten,  ist  die  Farbe  des  Lackes, 
beides  Umstände,  die  vielleicht  auf  ein  Experimentieren 
nach  Verbesserungen  hindeuten.  Die  Farbe  des  Lackes 
wechselt  zwischen  heller  und  dunkler  Goldfarbe,  rot- 
gelb, hell-  und  intensiv  rot.  Von  1690  an  sagt  er 
sich  immer  mehr  von  der  Schule  Amati' s  los,  seine 
Geigen  erhalten  ein  wesentlich  anderes  Ansehen,  als  die 
früheren  Arbeiten.  In  dieser  Zeit  entstehen  die  in  der 
Kunstwelt  unter  der  Bezeichnung  «patron  allonge»  be- 
kannten Geigen.  Er  wählte  zu  diesen  ein  etwas  größeres 
Patron,  machte  sie  in  der  Mitte  etwas  schmäler,   sodaß 
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dadurch  die  Geigen  länger  erscheinen,  als  sie  in  Wirk- 
lichkeit sind.  Die  Farbe  des  Lackes  variiert  bei  diesen 
Instrumenten  zwischen  bernsteingelb  und  hellrot  und 
ist  von  vorzüglicher  Qualität.  Seine  größte  Meister- 
schaft erreichte  Stradivari  im  Jahre  1700  in  seinem 
56.  Lebensjahre.  Er  macht  nun  keine  Versuche  mehr; 
die  von  1700 — 1725  gebauten  Geigen  tragen  alle  gleich- 
mäßig den  Stempel  der  Vollkommenheit.  Sie  haben 
neben  der  sich  als  am  richtigsten  erwiesenen  Größe 
eine  äußerst  gefällige  Form  und  sind  bis  in  die  kleinsten 
Einzelheiten  mit  einer  Gewissenhaftigkeit  und  Akku- 
ratesse gearbeitet,  die  seit  mehr  denn  anderthalb  Jahr- 
hunderten die  Bewunderung  der  Kenner  erregt  hat. 
Die  sehr  flache  Wölbung  von  Decke  und  Boden,  welche 
nicht  mehr  als  einen  halben  Zoll  beträgt,  ist  die  ge- 
ringste von  der  aller  italienischen  Meisterinstrumente. 
Die  rasch  aufsteigende  spitze  Wölbung,  wie  man  sie 
bei  den  Geigen  des  Niccolo  Amati  findet,  ist  hier 
verschwunden,  die  flache  Hohlkehle  ist  recht  nahe  dem 
Bande  mit  einem  stärkeren  Äderchen  versehen.  Das 
Holz,  welches  er  zu  den  Decken  verarbeitet,  ist  klar- 
jährig und  mit  großer  Sorgfalt  ausgewählt;  das  zu 
Boden  und  Zargen  nicht  mehr  nach  der  Schwarte, 
sondern  ausschließlich  nach  dem  Spiegel  geschnitten. 
Der  ausgezeichnete  feine  und  geschmeidige  Lack  ist 
Bernsteinlack  von  gelbbrauner  Farbe.  Einzelne  Instru- 
mente aus  der  Glanzzeit  des  Stradivari,  die  er  viel- 
leicht aus  Anregung  von  Künstlern  oder  Liebhabern 
gebaut,  zeigen  eine  abweichende,  etwas  längere  Form, 
Veränderungen  in  der  Dicke  der  Decke  und  des  Bodens: 
aber  bei  ihrer  Ausarbeitung  waltet  dieselbe  Sorgfalt  ob, 
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und  ihr  Ton  hat  dieselbe  edle  Kraft  und  Fülle,  wie  die 
der  übrigen.  Möglich  ist  es  auch,  daß  er  bei  diesen 
Abweichungen  in  weiser  Absicht  gehandelt  hat,  wozu 
ihm  die  Festigkeit  des  Holzes  oder  die  akustische  Eigen- 
schaft desselben  die  Veranlassung  gegeben  haben  mag. 

Vom  Jahre  1725  — 1730  lassen  die  Instrumente 
Stradivari's  die  sorgfältige  Arbeit  vermissen;  die 
Sicherheit  und  Geschicklichkeit  der  Hand  des  greisen 
Meisters  hat  aufgehört.  An  vielen  dieser  Instrumente 
treten  auch  schon  die  Eigentümlichkeiten  dieses  und 
jenes  Schülers  des  Stradivari  hervor,  und  er  selbst 
bezeichnet  mehrere  davon  als  unter  seiner  Leitung  ge- 
macht auf  den  eingeklebten  Zetteln:  «sub  disciplina 
Stradivari».  Nach  dem  Tode  des  berühmten  Mannes, 
der  bei  seiner  friedlichen  Beschäftigung  ein  Alter  von 
93  Jahren  erreichte,  fanden  sich  noch  viele  unvollendete, 
nicht  ganz  nach  Stradivari's  Muster  gebaute  Instru- 
mente vor,  welche  von  seinen  Söhnen  vollendet  und, 
mit  der  Etikette  ihres  Vaters  versehen,  von  diesen  in 
den  Handel  gebracht  worden  sein  sollen.  Die  Zahl  der 
von  Stradivari  herrührenden  Instrumente,  einschließ- 
lich der  vorzüglichen  Bratschen,  Violoncelli  und  Kontra- 
bässe, ferner  der  Lauten  und  sonstigen  um  diese  Zeit 
beliebt  gewesenen  Instrumente,  schätzt  man  auf  mehr 
als  1000,  eine  Zahl,  die  sich  nur  durch  sein  hohes  Alter 
und  die  Liebe  zur  Arbeit  erklären  läßt. 

Zu  den  anerkannt  schönsten  Geigen  Stradivari's 
rechnet  Vuillaume,  der,  was  Kenntnis  der  alten  In- 
strumente betrifft,  als  die  gewichtigste  Autorität  gilt, 
1)  jenes  im  Besitz  des  ehemaligen  Großherzogs  Leo- 
pold II.  von  Toscana;    2)  das  des  Virtuosen  D.  Alard; 

4* 
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3)  dasjenige  von  G.  L.  Viotti,  später  im  Besitze  des 
Bronchart  von  Villiers;  4)  das  von  Alex.  Artöt,  im 
Besitze  des  Grafen  von  Cessol  in  Nizza;  5)  dasjenige 
des  Boissier  in  Genf;  ferner  die  Instrumente  von  Bitz 
und  Godiny  in  London.  Nicht  minder  berühmt  sind 
die  in  der  Kunstwelt  unter  dem  Namen  «Delphin»  — 
nach  dem  prächtig  schillernden  Lack  so  benannt  —  be- 
kannte Geige  aus  dem  Jahre  1714,  bis  1870  in  dem 
Besitz  eines  Marquis  de  la  Rosa;  «Le  Messie»  aus 
dem  Jahr  1716,  früher  im  Besitz  des  Grafen  Gozio  di 
Salabue,  dann  im  Besitz  des  Sammlers  und  Händlers 
Luigi  Tarisio,  nach  dessen  Tode  sie  in  den  Besitz 
von  Vuillaume  überging.  Im  Jahre  1872  war  diese, 
sowie  die  folgende  auf  der  internationalen  Musikinstru- 
menten-Ausstellung  zu  London  ausgestellt,  woselbst 
Vuillaume  vergeblich  600  Pfund  Sterling  für  das  In- 
strument geboten  wurden.  Später  kam  sie  in  die  Hände 
Alard's,  nach  dessen  Tode  seine  Erben  das  Instrument 
für  40  000  Franks  an  Robert  Crawford  in  Edinburgh 
verkauften.  «La  Pucelle»  aus  dem  Jahre  1709,  im  Be- 
sitz eines  Herrn  Glandaz  in  Paris.  Ferner  soll  hier 
noch  erwähnt  werden,  daß  Joseph  Joachim  jenen 
großen,  seelenvollen  Ton,  mit  dem  er  seine  Zuhörer 
bezaubert,  einer  prächtigen  Stradivari-Geige  entlockt. 

Stradivari  war  einer  von  den  Wenigen,  die  noch 
bei  Lebzeiten  Zeuge  ihres  Ruhmes  waren.  Die  An- 
erkennung seines  Talentes  in  seinem  Vaterlande  sowohl, 
als  auch  in  anderen  europäischen  Ländern  war  die 
Ursache  seines  späteren  großen  Vermögens,  welches 
auch  Anlaß  zu  einem  geflügelten  Wort:  «Reich  wie 
Stradivari»  gab.    Keine  Geige  verkaufte  er  unter  vier 
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Louisd'or  (dem  Wert  nach);  von  reichen  und  ange- 
sehenen Gönnern  erhielt  er  wohl  auch  neben  äußerst 
schmeichelhaften  Begleitschreiben  namhafte  Geldgeschenke 
besonders.  Einen  Einblick,  wie  sehr  Stradivari  schon 
bei  Lebzeiten  geehrt  wurde,  gewähren  uns  die  Aufzeich- 
nungen seines  intimen  Freundes,  des  Mönches  Desi- 
derio  Arisi.  Diese,  in  Verbindung  mit  sonstigen  wert- 
vollen, auf  die  Gremoneser  Verhältnisse  damaliger  Zeit 
bezughabenden  Aufzeichnungen  desselben  Autors,  wurden 
nebst  einem  Manuskripte  des  schon  öfter  erwähnten 
Vincenzo  Laneetti  1872  von  dem  Cremoneser  Arzt 
und  Historiograph  Dr.  F.  Robolotti  und  dem  Marchese 
Senatore  Araldi  Erizzo  aufgefunden.  Durch  Vermitte- 
lung  dieser  wurde  es  dem  1891  verstorbenen  Geiger 
G.  Hart  ermöglicht,  einen  Auszug  aus  den  Manu- 
skripten zu  erhalten,  dessen  wichtigsten  Teil  von  Arisi 
wir  in  deutscher  Übersetzung  wiedergeben: 

«Im  Jahre  1682  am  8.  September  erhielt  Stradi- 
vari von  dem  Bankier  Michele  Monzi  in  Venedig 
den  Auftrag,  eine  größere  Anzahl  von  Violinen,  Altos 
und  Violoncelli  für  ihn  anzufertigen,  die  für  den  König 
Jacob  von  England  bestimmt  waren. 

Im  Jahre  1685  am  12.  März  bestellte  Kardinal  Or- 
sini,  Erzbischof  von  Benevento  (wurde  später  Papst 
unter  dem  Namen  Benedict  XIII.)  ein  Violoncello 
und  zwei  Violinen  als  Geschenk  für  den  Herzog  von 
Natalona  in  Spanien.  Der  Kardinal,  welcher  die  In- 
strumente gut  bezahlte,  begleitete  seine  Zahlung  mit 
einer  schmeichelhaften  Anerkennung  über  die  Güte  der 
Instrumente  und  ernannte  ihn  zu  seinem  Geheimen 
Diener  für  die  Stadt  Gremona. 
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Im  Jahre  1686  am  5.  April  bestellte  S.  Durch- 
lauchtigste Hoheit  Herzog  von  Modena  ein  Violoncello, 
das  er  auf  eine  Einladung  von  Stradivari  hin  selbst 
in  Empfang  nahm.  Der  Herzog  drückte  dabei  seine 
Freude  aus,  ihn  persönlich  kennen  gelernt  zu  haben, 
lobte  nicht  allein  seine  Arbeiten,  sondern  schenkte  ihm 
auch  als  Zeichen  der  Anerkennung  die  Summe  von 
30  goldenen  spanischen  Pistolen. 

Am  19.  Januar  1687  bestellte  Marquis  NicoloRota 
ein  Cello  für  den  König  von  Spanien. 

Im  Jahre  1690  am  19.  September  erhielt  Stradivari 
folgenden  Brief  von  dem  Marquis  Bartolomeo  Ari- 
berti,  einem  Cremoneser  Nobili:  « —  —  Den  anderen 
Tag  schenkte  ich  Sr.  Hoheit  dem  Prinzen  von  Toscana 
die  zwei  Violinen  und  das  Violoncello,  welche  Sie  für 
mich  gemacht  hatten,  und  ich  versichere  Sie  zu  meiner 
größten  Befriedigung,  daß  er  die  Instrumente  mit  größter 
Freude,  mehr  als  ich  erwartet  hatte,  in  Empfang  nahm. 
Die  Mitglieder  des  Orchesters  —  und  er  besitzt  deren 
eine  vorzügliche  Anzahl  —  waren  einmütig  in  der 
Äußerung  über  den  Wert  und  die  Vollkommenheit  der 
Instrumente  und  erklärten  einstimmig,  nie  ein  Cello  mit. 
einem  so  angenehmen  Ton  gehört  zu  haben.  Den  sehr 
schmeichelhaften  Empfang,  der  meinem  Geschenk  durch 
Sr.  Hoheit  zu  Teil  wurde,  und  welchen  ich  nicht  aus- 
führlich beschreiben  kann,  habe  ich  zunächst  Ihnen  und 
Ihrer  Sorgfalt  bei  der  Anfertigung  der  Instrumente  zu 
danken.  Gleichzeitig  hoffe  ich,  durch  dieses  Geschenk 
Ihnen  meine  Anerkennung  und  das  Verdienst,  Ihre 
wirkliche  Geschicklichkeit  auf  praktischem  Weg  zur 
Kenntnis    einer    solchen    Persönlichkeit    gebracht,    be- 
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wiesen  zu  haben,  und  ich  zweifle  nicht,  daß  Ihnen  dies 
viele  Aufträge  von  diesem  erhabenen  Hause  verschaffen 
wird.  Um  dies  zu  beweisen,  richte  ich  jetzt  die  Bitte 
an  Sie,  mit  der  Anfertigung  von  zwei  Violinen,  einer 
Viola  und  einem  Contraalto  zu  beginnen,  welche  zur 
Vervollständigung  des  Konzertes  dienen  sollen. 

Am  12.  Mai  1701  schrieb  Antonio  Cavezudo, 
Leiter  des  Privat-Orchesters  Königs  Carl  IL,  von  Madrid 
aus  einen  sehr  höflichen  Brief  an  Stradivari,  in  dem 
er  ihm  versichert,  es  sei  ihm  nie  möglich  gewesen,  In- 
strumente von  solch'  edlem  Ton,  wie  er  sie  liefere,  von 
anderen  Verfertigern  zu  erhalten,  obgleich  er  viele 
Bogeninstrumente  von  vielen  Geigenmachern  und  für 
verschiedene  Höfe  bezogen  hätte. 

Am  10.  November  1702  ließ  der  Marquis  Giovanni 
Batista  Toralba,  General  der  Kavallerie  und  Gouver- 
neur von  Cremona,  Stradivari  zu  sich  kommen  und 
bestellte,  nachdem  er  ihn  zuvor  wegen  seines  Talentes 
beglückwünscht  hatte,  zwei  Violinen  und  ein  Violon- 
cello, welche  als  ein  Geschenk  für  den  Herzog  von 
Alba  bestimmt  waren. 

Im  Jahre  1707  bestellte  der  Marquis  Desiderio 
Cleri  auf  Order  des  Königs  Carl  III.  von  Spanien  von 
Barcelona  aus  sechs  Violinen,  zwei  Violen  und  ein 
Violoncello,  für  das  königl.  Orchester  bestimmt. 

Lorenzo  Giustiniani,  ein  ventianischer  Nobili, 
schrieb  an  Stradivari  nachfolgenden  Brief,  den  er  am 
7.  Juli  1716  erhielt: 

Venedig,  Giustiniani  Palast, 

Campiello  dei  Squellini. 
«Es  ist  allgemein  bekannt,    daß  es  gegenwärtig 
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in  der  Welt  keinen  geschickteren  Verfertiger  von 
Musikinstrumenten  gibt,  als  Sie,  und  ich  wünsche, 
daß  eine  Urkunde  über  einen  so  ausgezeichneten 
Mann  und  berühmten  Künstler  aufbewahrt  bliebe. 
Mit  diesem  Brief  möchte  ich  anfragen,  ob  Sie  ge- 
neigt wären,  mir  eine  Violine  von  höchster  Quali- 
tät in  der  Ausführung,  deren  Sie  fähig  sind,  zu 
machen.» 

Am  10.  Juni  1715  traf  auf  besonderen  Befehl  des 
Königs  von  Polen  der  Direktor  seines  Privat-Orchesters, 
Giovanni  Battista  Voleme  in  Gremona  ein,  um  die 
Fertigstellung  von  12  Violinen,  die  bei  Stradivari  be- 
stellt waren,  daselbst  abzuwarten.  Er  verblieb  hier 
drei  Monate  und  nahm  die  Instrumente  nach  ihrer 
Fertigstellung  mit  nach  Polen. 

Auch  die  Jetztzeit  weiß  die  Instrumente  des  Stra- 
divari sehr  zu  schätzen.  Kommt  einmal  eines  dieser 
seltenen  Instrumente  in  den  Handel,  so  wird  es,  sofern 
es  gut  erhalten,  mit  einer  manchmal  enormen  Summe 
von  irgend  einem  der  vielen  Liebhaber,  die  so  zu  sagen 
schon  auf  der  Lauer  liegen,  angekauft. 

Es  wird  nicht  ohne  Interesse  sein,  einige  Preise 
von  Stradivari- Geigen  und  einige  Besitzer  von  solchen 
kennen  zu  lernen.  Die  hauptsächlichsten  früheren 
Sammler  in  England  waren  der  Herzog  von  Hamilton, 
der  spätere  Herzog  von  Cambridge,  der  Graf  von 
Falmouth,  der  Herzog  von  Marlborough,  Lord 
Mac'  Donald  und  sonstige  Größen.  Ferner  Mr..  Andrew 
Fountaine  von  Narford  Hall,  Norfolk,  der  Eigentümer 
verschiedener  schöner  italienischer  Instrumente  wurde. 
Zwischen  den  Stradivari- Geigen,   welche  Mr.  Foun- 
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taine  besaß,  war  jene,  welche  er  von  dem  berühmten 
Professor  am  Pariser  Konservatorium,  Habeneck,  er- 
warb. Ein  anderes  schönes  Exemplar  der  späteren 
Periode  —  1734  — ,  von  großen  Proportionen,  außer- 
ordentlich gut  erhalten  und  mit  dem  prächtigsten  Lack 
versehen,  war  ebenfalls  in  seinem  Besitz.  Ein  eifriger 
Sammler  war  Mr.  James  Goding,  der  eine  stattliche 
Anzahl  italienischer  Instrumente  zusammenbrachte,  da- 
runter 12Stradivari-und  eine  Anzahl  Guarneri-Geigen, 
fast  alle  Instrumente  ersten  Ranges.  Sie  wurden  mit 
noch  sonstigen  Cremoneser  Instrumenten  1857  durch 
die  Firma  Christie  &  Manson  in  alle  Winde  zerstreut. 
Eine  andere  interessante  Sammlung  war  die  von  Plow- 
den  in  London,  welche  8  Instrumente  ersten  Ranges, 
darunter  2  Stradivari- Geigen  enthielt.  Zwei  Samm- 
lungen von  G.  A.  Arnes  und  R.  Bennet  wurden  1893 
von  der  Auktionsfirma  Pütt  ick  &  Simpson  in  London 
versteigert;  der  Gesammterlös  betrug  ca.  50000  M 
Die  Perle  dieser  Sammlungen  war  eine  Stradivari- 
Geige  von  1734,  die  von  dem  Meister  in  seinem 
90.  Lebensjahre  erbaut  wurde.  Diese  Geige  ist  ab- 
gebildet und  beschrieben  in  Hart's  Buch  der  Violine, 
S.  176,  und  zugleich  ist  der  Preis  angegeben,  den  ver- 
schiedene Käufer  dafür  bezahlt  haben.  Zuerst  8000  M. 
dann  12000  M.  und  jetzt  von  den  Geigenmachern 
Hill  &  Sons  17200  M.  Auf  einer  anderen  im  Jahre 
1893  von  denselben  Auktionatoren  abgehaltenen  Ver- 
steigerung, in  der  Instrumente  aus  den  Sammlungen 
von  Peter  Maxwell  und  J.  Williams  unter  den 
Hammer  kamen,  erzielte  eine  Stradivari-Geige  10200  M. 
Bei  der  Versteigerung  alter  Meistergeigen  in  Brüssel  am 
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11.  April  1900  wurde  die  aus  dem  Nachlasse  Franeo  s 
van  Hal's  stammende  Stradivari-Geige  aus  dem 
Jahre  1726  von  einem  Pariser  Geigenmacher  für  18000Frcs. 
erstanden.  Das  berühmte  Cello,  welches  von  einem 
englischen  General  auf  einer  Reise  durch  Spanien  er- 
worben und  später  dem  Piatti  geschenkt  worden 
war,  wurde  im  Jahre  1901  von  der  Tochter  des  Gellisten, 
der  Gräfin  Wwe.  Lochis  aus  Bergamo  an  den  Bankier 
Mendelssohn  aus  Berlin  für  angeblich  80000  M.  ver- 
kauft. Stradivari's  angeblich  letzte  Geige  aus  dem 
Todesjahr  1737  wurde  1893  in  Paris  für  15000  Frcs. 
versteigert. 

Bekanntere  glückliche  Besitzer  von  Stradivari- 
Geigen  sind:  Joachim,  Sarasate,  Normann-Neruda, 
Wilhelmj,  Carrodus,  Strauß. 

Im  Jahre  1680,  dreizehn  Jahre  nach  seiner  Ver- 
heiratung mit  Francesca  Ferraboschi,  aus  deren 
Ehe  sechs  Kinder,  vier  Söhne  und  zwei  Töchter,  hervor- 
gingen, kaufte  Stradivari  ein  an  der  Piazza  San  Do- 
menico, der  heutigen  Piazza  Roma,  belegenes  Haus 
für  sieben  Tausend  Imperial  Lires  (circa  16000  Mark), 
das  heute  noch  wohl  erhalten  dasteht.  (Es  mag  hier 
nebenbei  bemerkt  werden,  daß  das  Haus  neben  Stra- 
divari's von  Carlo  Bergonzi  bewohnt  wurde,  dessen 
Nachkommen  es  bis  in  die  jüngste  Zeit  innehatten;  es 
ist  nun  abgebrochen.  Einige  Häuser  weiter,  nahe  der 
Ecke  der  Piazza  San  Domenico  und  der  Via  dei  Col- 
tellei  wohnte  Guarneri.  In  letzterer  Straße  selbst  nahe 
dem  ersterwähnten  Platz  wohnte  Francesco  Rugieri, 
die  Familie  Amati  und  Storioni,  dessen  Haus  später 
in  den  Besitz  der   Geigenmacher-Familie   Ceruti  über- 
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ging.)  Nach  dem  Tode  seiner  ersten  Frau,  1698,  ver- 
heiratete Stradivari  sich  zum  zweiten  Mal  mit  An- 
ton ia  Zambelli  am  24.  August  1699  und  erzeugte 
mit  dieser  fünf  Kinder,  eine  Tochter  und  vier  Söhne, 
von  denen  der  jüngste,  Paolo,  Tuchhändler,  der  zweit- 
jüngste, Giuseppe,  Priester  wurde.  Im  Jahre  1729 
erwarb  er  einen  Familien-Begräbnisplatz  in  der  seinem 
Hause  gegenüberliegenden  Kirche  San  Domenico,  dessen 
Grabstein  die  Inschrift  trug:  «Sepolcro  di  Antonio 
Stradivari  E.  Svoi  Eredi  Anno  1729.»  (Grab  des  An- 
tonio Stradivari  für  sich  und  seine  Erben.)  Mit 
Ausschluß  jeden  Zweifels  wurde  durch  die  Forschungen 
des  Signor  Sacchi,  eines  Cremonesers,  festgestellt,  daß 
Stradivari  unter  diesem  Stein  seine  letzte  Ruhestätte 
fand.  Er  starb  am  18.  Dezmber  1737,  nachdem  er  seine 
zweite  Frau  um  nur  circa  neun  Monate  überlebt 
hatte.  Die  Kirche  wurde  ihres  baufälligen  Zustandes 
wegen  im  Jahre  1870  niedergelegt;  der  Grabstein 
des  Stradivari  wird  im  Rathaus  seiner  Vaterstadt 
aufbewahrt. 

Von  den  Söhnen  des  Stradivari  widmeten  sich 
nur  zwei  aus  der  ersten -Ehe  entsprossene,  Francesco 
und  Omobono,  dem  Geschäft  ihres  Vaters. 

Francesco  wurde  1671  geboren.  Er  arbeitete  bis 
zum  Tode  seines  Vaters  gemeinschaftlich  mit  seinem 
Bruder  Omobono.  Seine  Geigen  sind  nicht  streng  nach 
denen  seines  Vaters  gebaut;  dies  macht  sich  besonders 
in  dem  Schnitte  der  F-Löcher  bemerkbar.  Doch  sind 
seine  Geigen  von  vorzüglicher  Qualität  und  wurden 
nach  seinem  Tode,  11.  Mai  1743,  ebenso  hoch  bezahlt, 
wie  Lancetti  bemerkt,  als  die  seines  Vaters. 
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Omobono,  geboren  1679,  soll  nach  Lancetti 
sich  hauptsächlich  mit  dem  Reparieren  von  Geigen  be- 
schäftigt haben,  doch  lieferte  er  auch  neue  Geigen,  die 
er  mit  seinem  Namen  versah.  Omobono  starb  am 
9.  Juni  1742.  Sein  Bruder  Francesco  überlebte  ihn 
nur  um  9  Monate.  Mit  diesem  erlosch  das  Geschlecht 
der  Stradivari  als  Geigenmacher.  In  dem  Hause,  in 
welchem  seit  ungefähr  60  Jahren  die  hervorragendsten 
Meisterwerke  der  Geigenbaukunst  hergestellt  wurden, 
bei  deren  Klang  sich  im  Laufe  der  Zeit  tausende  und 
aber  tausende  Herzen  gefreut  haben  und  noch  heute, 
freilich  seltener,  erfreuen,  wurde  von  Stradivarrs 
jüngstem  Sohn,  Paolo,  ein  etwas  prosaisches  Geschäft, 
nämlich  ein  Tuchhandel,  etabliert. 

Unter  der  ziemlich  großen  Zahl  tüchtiger  Schüler, 
die  Stradivari  heranbildete,  sind  die  hervorragendsten: 
Giuseppe  Guarneri,  Carlo  Bergonzi,  Lorenzo 
Guadagnini,  Alessandro  Gagliano,  Domenico 
Montagnana  und  Tommaso  Balestrieri  (?). 

Die  Familie  Guarneri  hat  mehrere  tüchtige  Geigen- 
macher hervorgebracht,  die  aber  alle  von  Giuseppe, 
dem  letzten  Geigenmacher  dieser  Familie,  übertroffen 
worden  sind.  Der  älteste  Geigenmacher  dieser  Familie 
ist  Andrea  Guarneri,  Schüler  von  Niccolo  Amati, 
welcher  1626*)  in  Gremona  geboren  wurde  und  am 
7.  Dezember  1698  daselbst  starb.  Er  arbeitete  anfangs 
nach  dem  Modell  seines  Lehrers,  wich  aber,  wie  Lan- 


*)  Das  Geburtsjahr  ist  nicht  mit  Sicherheit  festgestellt  und 
wird  sehr  verschieden  angegeben;  die  Angabe  seines  Ablebens  ist 
jedoch  authentisch. 
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cetti  behauptet,  um  das  Jahr  1670  davon  ab.  Diese 
Abweichung  macht  sich  vorzugsweise  in  dem  Umriß  und 
in  dem  Schnitt  der  F-Löcher,  weniger  bei  der  Schnecke, 
bemerkbar;  ebenfalls  verminderte  er  um  etwas  die 
Wölbungen  der  Decke  und  des  Bodens.  Der  Lack  ist 
sehr  verschieden  sowohl  in  der  Ausführung,  als  auch 
in  der  Farbe;  eine  orangegelbe  Farbe  ist  wohl  die 
vorherrschendste.  Obgleich  die  Geigen  von  Andrea 
Guarneri  in  der  Arbeit  von  feinster  Ausführung  sind, 
werden  sie  doch  im  Handel  zu  den  Erzeugnissen  zweiten 
Ranges  gezählt,  weil  dem  sonst  guten  Ton  die  nötige 
Intensität  fehlt. 

Berühmter  als  die  vorigen  sind  die  Arbeiten  seines 
am  25.  November  1666  geborenen  Sohnes  und  Schülers 
Giuseppe  Giov.  Battista.  Die  Charakteristik  seiner 
Instrumente  variiert  bei  den  Autoren  sehr.  Tatsächlich 
existieren  von  ihm  Geigen  aus  einer  früheren  Periode, 
die  sich  in  mancher  Beziehung  denen  des  Gasparo  da 
Salö  nähern,  während  man  dagegen  auch  Geigen  von 
ihm  kennt,  die  mit  Erzeugnissen  seines  Zeitgenossen 
Stradivari  Ähnlichkeit  haben.  Am  bemerkenswertesten 
ist  die  Umrißlinie.  Die  Mittelbiegelgegend  ist  schmal, 
wird  dann  in  der  Gegend  der  Ober-  und  Unterbacken 
recht  breit,  ohne  dabei  ungraziös  zu  werden.  Es  scheint, 
daß  sein  jüngerer  Verwandter,  Giuseppe  Guarneri 
(del  Gesu)  seine  Instrumente  in  vieler  Beziehung  zum 
Vorbild  genommen  hat,  da  die  Instrumente  beider  in 
der  Umrißlinie  eine  starke  Ähnlichkeit  aufweisen.  Ab- 
weichend von  der  Methode  der  übrigen  Geigenmacher, 
mit  Ausnahme  des  später  arbeitenden  Carlo  Bergonzi, 
setzte  er  die  F-Löcher,  die  in  ihrem  Schnitt  an  die  von 
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Gasparo  da  Salö  erinnern,  tiefer  und  näher  dem 
Rande  zu.  Der  Lack  seiner  Instrumente  ist  von  vor- 
züglicher Qualität,  nur  zuweilen  zu  dick  aufgetragen. 
Im  Handel  behaupten  seine  Geigen,  die  zudem  selten 
sind,  einen  hohen  Preis;  weniger  werden  seine  Violen 
und  Celli  geschätzt.     Er  starb  um  das  Jahr  1739. 

Pietro  Giovanni  Guarneri,    ebenfalls   Sohn  von 

» 

Andrea,  wurde  am  18.  Februar  1655  zu  Cremona  ge- 
boren, arbeitete  etwa  bis  1725,  erst  in  Cremona  und 
verzog  wahrscheinlich  um  1698  nach  Mantua.  In  Bezug 
auf  Arbeit,  Modell  und  Zeichnung  weicht  er  sowohl 
von  seinem  Vater,  als  auch  von  seinem  Bruder  ab. 
Der  Raum  zwischen  den  F-Löchern  ist  infolge  ihrer 
perpendikulären  Lage  breiter,  die  Mittelbiegel  sind  mehr  zu- 
sammengezogen und  die  Wölbungen  von  Decke  und  Boden 
höher.  Die  Mittelpunkte  der  Spirale  stehen  weiter  aus- 
einander, wodurch  die  Schnecke  ein  breites  Aussehen 
erhält.  Das  Äderchen  ist  in  der  Manier  der  «Großen 
Amatis»  sauber  eingelegt,  aber  etwas  weiter,  als  bei 
jenen.  Das  Holz,  welches  er  verarbeitete,  ist  von  vor- 
züglicher Auszeichnung,  das  der  Decken  grobjährig  und 
regelmäßig  gewachsen.  ■  Die  Qualität  und  Durchsichtig- 
keit seines  Lackes  ist  von  höchster  Beschaffenheit,  die 
Farbe  bald  goldig,  bald  blaßrot.  Die  Instrumente  dieses 
Meisters  stehen  indes  denjenigen  seines  Bruders  im 
Werte  nach. 

Pietro  Guarneri,  geboren  am  14.  April  1695  zu 
Mantua,  ist  ein  Sohn  von  Giuseppe.  Sein  Lehrer  war 
sein  Onkel  Pietro,  dem  er  auch  in  der  Ausführung  seiner 
Arbeiten  folgte.  In  der  Qualität  des  Lackes  hat  er 
seinen  Onkel  nicht  erreicht.    Er  arbeitete  bis  circa  1740. 
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Wir  kommen  nun  zu  dem  bedeutendsten  und  be- 
kanntesten Geigenmacher  dieser  Familie,  Giuseppe 
Guarneri,  in  Italien  gewöhnlich  mit  dem  Beinamen 
«del  Gesu»  bezeichnet,  weil  die  meisten  seiner  In- 
strumente das  Zeichen  « f  J.  H.  S. »  auf  den  Eti- 
ketten tragen.  Den  Forschungen  des  1875  verstorbenen 
Pariser  Geigenmachers  J.  B.  Vuillaume  verdanken  wir 
die  Kenntnis  seines  Geburts-  und  Sterbejahres.  Nach 
dem  Kirchenregister  wurde  Giuseppe  Antonio  Guar- 
neri, ehelicher  Sohn  von  Giovanni  Battista  Guar- 
neri und  Angela  Locadella,  zu  Cremona  am  8.  Juni 
1683  geboren,  am  11.  Juni  desselben  Jahres  in  der 
Kathedrale,  Kirchspiel  San  Donato,  getauft.  Das  Original 
des  Auszuges  aus  dem  Kirchenregister  lautet: 

—  «Guarneri  (Giuseppe  Antonio)  figlio  de  'legit- 
timi  conjugi  Giovanni  Battista  Guarneri  ed  Angela 
Locadella  nacque  nella  parocchia  di  San  Donato 
aggregata  alla  Cattedrale  il  giorno  8.  Giugno  1683  e  ba- 
tezzato  il  giorno  11  dell  detto  mese.»  Libro  dei  nati 
dal  1669  al  1692  G.  dalla  Cattedrale  di  Cremona,  li 
19. Settembre  1855.    (Signe)  Fusetto  Giulio  Vico.»  — *) 

Sein  Vater,  Giovanni  Battista,  ein  Bruder 
(Vetter?)  von  Andrea,  hat  wahrscheinlich  die  Geigen- 
macherei  nicht  betrieben.  Obgleich  die  allgemeine  An- 
nahme dahin  geht,  Giuseppe  Guarneri  habe  die 
Kunst  des  Geigenmachens  bei  Stradivari  gelernt  und 
viele  gewichtige  Momente  dafür  sprechen,  so  sind  doch 
keine  vollgiltigen  Beweise  hierüber  erbracht.  Die  ver- 
wickeisten Hypothesen,  wo  und  bei  wem  Guarneri 
seine    Lehrzeit   durchgemacht   hat,    sind   von    den  ver- 

*)  Fetis:  Antonie  Stradivari  etc. 
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schiedenen  Autoren  aufgestellt.  Während  der  eine 
seinen  Lehrmeister  aus  seinen  Werken  zu  ergründen 
sucht,  führt  der  andere  dagegen  Guarneri's  berühmte 
Verwandtschaft,  wieder  ein  anderer  Str  adivari  ins  Treffen, 
und  bei  dieser  Haarspalterei  über  das  «Sein  oder  Nicht- 
sein», die  doch  nur  einen  relativen  Wert  hat,  kommt 
stets  die  Erkenntnis,  daß  wir  über  diesen  Punkt  noch 
ebenso  unwissend  sind,  wie  zuvor.  Für  den  Besitzer 
einer  Guarn er i- Geige,  der  sich  zunächst  über  den 
schönen  Ton  freut,  kann  es  so  ziemlich  gleichgiltig  sein, 
ob  der  Verfertiger  bei  X  oder  Y  gelernt  hat;  die  Haupt- 
sache ist  und  bleibt  die  Freude  über  manches  schöne 
Werk  dieses  Meisters.  Auch  über  das  sonstige  Leben 
Giuseppe's  sind  der  Nachwelt  nur  spärliche  beglau- 
bigte Nachrichten  übermittelt;  desto  mehr  sind  viele 
romanhafte  Gerüchte  über  dasselbe  verbreitet.  So  soll 
Giuseppe  ein  unregelmäßiges  Leben  geführt,  den  Wein 
geliebt  und  faul  gewesen  sein;  die  Tochter  des  Kerker- 
meisters soll  ihm  im  Gefängnis  Holz,  Lack,  sowie  einige 
mangelhafte  Werkzeuge  verschafft  und  die  in  dieser 
traurigen  Zeit  gemachten  Instrumente  zu  einem  niedrigen 
Preis  verkauft  haben,  um  ihm  einige  Unterstützung  zu 
verschaffen.  Durch  Fetis,  der  sich  darauf  beruft,  daß 
ein  Nachkomme  Carlo  Bergonzi's,  Benedetto  Ber- 
gonzi,  welcher  um  1840  in  einem  hohen  Alter  starb, 
die  Geschichte  erzählt  habe,  ist  die  Legende  hauptsäch- 
lich weiter  verbreitet  und  nach  und  nach  von  verschie- 
denen Autoren  durch  Kombinationen  erweitert  worden. 
Eine  genaue  Nachforschung  über  den  Ursprung  dieser 
Legende  durch  den  Ganonico  Bazzi  in  Gremona 
förderte    die    Tatsache   zu  Tage,    daß   in   dem   Sterbe- 
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register  der  Kathedrale  zu  Cremona  ein  Giacomo 
Guarneri  verzeichnet  steht,  der  am  8.  Oktober  1715 
im  Gefängnis  daselbst  starb.  In  späteren  Jahren  hat 
wahrscheinlich  eine  Namensverwechslung  zu  Ungunsten 
Giuseppe  Guarneri' s  stattgefunden  und  sich  tradi- 
tionell erhalten.  Übrigens  konnte  Giuseppe  mit  dem 
ersterwähnten  aus  dem  Grunde  schon  nicht  identisch 
sein,  weil  er  bis  zum  Jahre  1745  noch  Geigen  machte 
und  auch  in  diesem  Jahre  starb. 

Die  *  ersten  Arbeiten,  um  1720  beginnend,  zeigen 
nichts  eigentlich  Charakteristisches,  die  Auswahl  des 
Holzes  ist  ziemlich  ungleichmäßig,  die  Formen  sind  noch 
wechselnd.  Während  man  aus  dieser  Periode  Geigen 
von  hohem  Wert  kennt,  kommen  doch  auch  Geigen  vor, 
die  besonders  in  der  Ausführung  der  F-Löcher,  der  Ein- 
legung des  Äderchens,  der  Ausarbeitung  der  Reifchen  etc. 
einen  Mangel  an  Akkuratesse  bekunden.  Viele  wollen 
trotz  der  Verschiedenheit  der  Instrumente  aus  dieser 
Periode,  die  sich  sowohl  in  der  Form  selbst,  als  auch 
in  den  Wölbungsverhältnissen  der  Decke  und  des  Bodens 
dokumentiert  und  die  jedenfalls  auf  vieles  Experimen- 
tieren schließen  lassen,  den  Grundgedanken  Gasparo 
da  Salö's  herauskennen  und  zwar  in  einer  mehr  ver- 
edelten Form,  wozu  ihnen  vielleicht  eine  gewisse  Ähn- 
lichkeit in  der  Form  der  F-Löcher  bei  den  Werten 
beider  Meister  die  Anregung  gegeben  haben  mag.  Da 
diese  angeführte  Ähnlichkeit  auch  bei  den  Geigen  eines 
Verwandten,  seines  Vetters  Giuseppe,  dem  Sohn  des 
Andrea,  zutrifft,  so  folgern  einige  daraus  den  Schluß, 
als  habe  Giuseppe  Guarneri  bei  diesem  gelernt,  was 
allerdings  ein  fadenscheiniger  Grund  ist. 


—     67     — 

Einige  Jahre  später  fertigt  er  Instrumente,  deren 
Bau  die  größte  Sorgfalt  bekunden.  Das  Holz,  nament- 
lich das  der  Decken,  zeichnet  sich  durch  eine  feine 
und  gleichmäßige  Struktur  aus;  ebenso  ist  das  Holz  zu 
Böden  und  Zargen  von  ausgezeichneter  Qualität.  Eine 
ganz  eigentümliche  Vermutung  über  das  von  Guarneri 
verarbeitete  Deckenholz  stellt  G.  Hart  auf.  Derselbe 
schreibt:  « —  Er  scheint  ein  Stück  Fichtenholz  von  be- 
trächtlicher Größe  und  mit  außerordentlichen  akustischen 
Eigenschaften  besessen  zu  haben,  aus  welchem  er  bei- 
nahe alle  Decken  zu  seinen  Geigen  machte.  Die  Decken 
aus  diesem  Holz  haben  ganz  besondere  Flecken  (stain), 
welche  mit  dem  Griffbrett  an  jeder  Seite  parallel  laufen, 
und,  obgleich  nur  schwach  angedeutet,  doch  deutlich 
genug  sichtbar  sind.  Wenn  wir  den  beständigen  Ge- 
brauch dieses  Materials  berücksichtigen,  so  will  es 
scheinen,  als  ob  er  es  als  eine  Geldquelle  betrachtete. 
Seine  Sorge,  daß  bei  der  Verarbeitung  des  Holzes  nichts 
verloren  ging,  gibt  den  Beweis  von  dem  Wert,  den  er 
auf  dieses  kostbare  Stück  Holz  legte.  Ich  habe  drei 
Violinen  von  Carlo  Bergonzi  getroffen,  deren  Decken 
tatsächlich  aus  demselben  Stück  Holz  geschnitten  waren; 
diese  Instrumente  galten  lange  Zeit  als  Werke  von 
Guarneri  u.  s.  w.» 

Ohne  die  geringe  Stichhaltigkeit  dieser  Punkte  er- 
schöpfend widerlegen  zu  wollen,  klingt  es  doch  sehr 
unwahrscheinlich,  daß  Guarneri  während  25  Jahren 
seine  ganzen  Decken  aus  einem  Stamm  geschnitten  und 
auch  Bergonzi  noch  ein  Quantum  von  diesem  Holz 
verarbeitet  hat.  Ebenso  unwahrscheinlich  klingt  es, 
wenn  Hart  behauptet,  alle  Decken  hätten  die  gleiche 
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Eigentümlichkeit  in  der  Verteilung  der  Flecken  gehabt, 
was  geradezu  unmöglich  ist.  Es  wird  wohl  noch  nie 
einen  Baum  von  einer  solchen  Dimension,  wie  ihn 
Hart  bezeichnet,  gegeben  haben,  der,  in  Hunderte  von 
Stücken  gespalten,  an  der  Rindenseite  oder  im  Innern 
überhaupt,  in  allen  Teilen  eine  gleichmäßige  Zeichnung 
im  Holz  hätte  aufzuweisen  gehabt,  mögen  nun  die 
Zeichnungen  durch  Färbung  oder  durch  Krümmungen 
der  Jahresringe  entstanden  sein.  Nun  sind  aber  die 
noch  existierenden  Geigen  von  Guarneri  über  alle 
Kulturländer  zerstreut;  und  ein  Nachweis  über  die  über- 
einstimmenden Eigentümlichkeiten  aller  Decken  ist  ganz 
und  gar  nicht  zu  erbringen.  Von  6  oder  12  Decken 
aber  auf  alle  anderen  schließen  zu  wollen,  hieße  über 
das  Ziel  weit  hinausschießen. 

Das  Ahornholz,  das  er  um  diese  Zeit  verarbeitet 
hat,  ist  grobjährig  in  den  Jahresringen  und  dabei  von 
ausgezeichneter  Maserung.  Sehr  oft  trifft  man  Geigen, 
bei  denen  die  Böden  aus  einem  Stück  gearbeitet  sind 
und  deren  getigerte  Maserung  sich  vorzüglich  unter  dem 
schönen  goldigen  Lack  abhebt.  Dagegen  existieren  auch 
Geigen,  deren  Böden  aus  zwei  Teilen  gearbeitet  und 
wo  die  nach  links  und  rechts  laufenden  Flammen  nach 
aufwärts  gerichtet  sind.  Hier  treffen  wir  auch  die 
strenge  Durchführung  der  ziemlich  langen,  grotesken 
F-Löcher,  die  ein  charakteristisches  Merkmal  der  Guar- 
neri-Geigen  bilden.  Obschon  auch  hier  einzelne  Ab- 
weichungen bezüglich  der  Form  stattfinden,  so  sind 
doch  die  kleineren  Geigen  mit  ihrem  zierlichen  Umriß 
und  der  niedrig  gewölbten  Decke  und  dem  ebenso  ge- 
arbeiteten Boden  vorherrschend.     Einige  Kenner  wollen 
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behaupten,  daß  die  Holzstärke  des  Bodens  im  Schall- 
kreis eine  zu  große  sei,  die  der  Elastizität  und  der  Vib- 
rationsfähigkeit des  Körpers  schade.  Doch  sind  keine 
Fälle  bekannt,  ob  Versuche  in  dieser  Richtung  durch 
Entfernen  des  angeblich  zu  starken  Holzes  ausgeführt 
und  eine  Änderung  in  der  Qualität  des  Tones  ein- 
getreten ist. 

Am  meisten  wechselnd  in  der  Form  sind  jedoch 
die  Geigen  der  letzten  Periode,  um  1740  beginnend. 
Aus  dieser  Zeit  stammen  jene  mitunter  recht  massiven 
Geigen,  von  denen  Paganini  eine  besaß,  seine  «Kanone», 
wie  er  sie  nannte,  auf  der  er  die  außerordentlichen 
Bravourstücke  vortrug,  welche  die  musikalische  Welt 
in  Erstaunen  versetzten.  Nach  dem  Tode  Paganini' s, 
24.  Mai  1840,  fiel  sie  testamentarisch  seiner  Vaterstadt 
Genua  zu ;  sie  wird  daselbst  im  Palazzo  del  Municipio  unter 
Glas  aufbewahrt.  Es  ist  unerklärlich,  daß  ein  Mann  von  so 
großem  Talent,  wie  Guarneri,  neben  seinen  Meister- 
werken so  viele  Geigen,  namentlich  in  der  letzten 
Periode,  in  die  Welt  setzen  konnte,  die  jenen  bezüg- 
lich der  Arbeit  uud  des  Tones  fast  diametral  gegen- 
überstehen. Die  Lösung  dieses  Rätsels  ist  bis  jetzt 
nicht  erfolgt,  man  ergeht  sich  nur  in  Vermutungen. 
Unrichtig  für  diese  Geigen  ist  aber  jedenfalls  die  Be- 
zeichnung «Gefängnisgeigen»,  wenn  es  auch  als  wahr- 
scheinlich gilt,  daß  die  letzten  Jahre  dieses  Künstlers 
keine  glücklichen  gewesen  sind. 

Neben  den  Geigen  des  Stradivari  haben  den 
späteren  Geigenmachern  wohl  keine  mehr  zum  Vorbild 
gedient,  wie  die  von  Guarneri.  Als  die  hervorragend- 
sten Nachahmer  seiner  Geigen,   der  jüngeren  Zeit  an- 


—     70     — 

gehörend,  gelten  Lupot,  Gand,  Vuillaume  etc. 
in  Paris. 

Welche  von  den  Instrumenten  der  beiden  größten 
Meister  Stradivari  und  Guarneri  nun  den  Vorzug 
hinsichtlich  der  Schönheit  und  Kraft  des  Tones  ver- 
dienen, ist  keineswegs  leicht  zu  entscheiden.  Nach  Ur- 
teilen hervorragender  Künstler  zeichnen  sich  die  besten 
Geigen  von  Guarneri  namentlich  durch  einen  metallenen, 
gehaltvollen  Klang  der  vierten  Saite  aus,  ein  Vorzug, 
der  auch  der  Geige  Paganini's  eigen  war.  Wenn  der 
Verkaufspreis  einen  sicheren  Maßstab  für  die  Güte  der 
Instrumente  abgeben  könnte,  dann  wären  die  Geigen 
von  Stradivari  von  je  her  am  meisten  geschätzt 
worden,  und  doch  gibt  es  KünstleT,  die  den  Guar- 
neri-Ton  dem  jeder  anderen  Geige  vorziehen.  Vuil- 
laume erzählt,  der  Preis  einer  sehr  guten  Guarneri- 
Geige  habe  in  seiner  Jugend  die  Summe  von  1200  Frcs. 
nicht  überstiegen,  während  eine  schöne  Stradivari  mit 
100  Louisdor  bezahlt  worden  sei.  Als  man  jedoch  mit 
der  Zeit  die  schönen  Eigenschaften  der  ersteren  mehr 
schätzen  gelernt  habe,  sei  der  Preis  auf  6000  Frcs.  ge- 
stiegen. 

Eine  schöne  Geige  von  Giuseppe  Guarneri  besitzt 
der  bekannte  Geiger  A.  Brodsky.  Eine  Zeitlang  in  dem 
Besitz  des  Geigers  Lafont,  ging  sie  von  diesem  auf  den 
Pariser  Geigenmacher  Thibout  über,  der  sie  an  [den 
Geigenmacher  Davis  in  London  verkaufte.  Von  diesem 
erwarb  sie  der  schon  oben  erwähnte  Sammler,  der 
Bierbrauer  James  Goding,  in  London.  Sie  gelangte 
hierauf  in  den  Besitz  Vuillaume's,  der  sie  1857  an  den 
Geiger  Kousminski  in  Odessa  verkaufte.     1880  erwarb 
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sie  A.  Brodsky  um  den  Preis  von  6000  M.  Die  Ober- 
backen dieser  Geige  sind  im  Verhältnis  zu  den  Unter- 
backen recht  breit,  sie  erhält  aber  durch  die  langen 
Mittelbiegel  trotzdem  ein  schlankes  Aussehen.  Das 
Deckenholz  ist  recht  klarjährig.  Die  Maserung  des  Bo- 
dens läuft,  wie  bei  vielen  Geigen  dieses  Meisters,  nach 
aufwärts.  Der  vorzügliche  Lack  ist  von  rot-goldiger 
Farbe. 

Zurückkehrend  auf  die  übrigen  tüchtigen  Schüler 
Stradivari's  gebührt  dem  Alter  nach  Lorenzo  Gua- 
dagnini  der  erste  Platz.  Seine  Arbeitszeit  fällt  in  die 
Jahre  1695 — 1740.  Nach  den  Inschriften  seiner  Instru- 
mente hat  er  zuerst  in  Cremona,  dann  in  seiner  Vater- 
stadt Piacenza,  und  später  wahrscheinlich  in  Mailand 
gearbeitet.  Unter  den  berühmten  italienischen  Geigen- 
machern behauptet  Lorenzo  sowohl,  als  auch  sein  ihm 
ebenbürtiger  Sohn  Giovanni  Battista,  geboren  1711 
zu  Piacenza,  mit  den  ersten  Platz.  Der  Preis  ihrer 
Geigen  hat  mit  der  Zeit  eine  enorme  Höhe  erreicht, 
zumal  die  meisten  sich  in  dem  festen  Besitz  reicher 
Sammler  befinden  und  daher  nur  selten  eine  Geige  in 
den  Handel  gelangt.  Auch  hier  waren  es  wieder  die 
Engländer,  welche  es  verstanden  haben,  die  meisten  und 
besten  der  noch  existierenden  Geigen  dieser  Meister  in 
ihren  Besitz  zu  bringen,  um  sie,  der  Mehrzahl  nach,  in 
verschlossenen  Kästen  und  Schränken  ihr  Dasein  ver- 
trauern zu  lassen,  zum  Schaden  der  Künstler  und  des 
musikliebenden  Publikums.  So  wurde  uns  vor  einigen 
Jahren  in  London  von  einem  auf  diesem  Gebiet  bestens 
orientierten  Kenner  ein  Sammler  genannt,  der  außer 
einer  größeren  Anzahl   wertvoller  Instrumente    anderer 
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Meister  auch  zwei  Geigen  und  ein  Cello  von  Lorenzo 
und  vier  Geigen  von  Giovanni  Battista  Guadagnini 
besaß,  die  er  fast  unter  Aufopferung  seines  nicht  un- 
bedeutenden Vermögens  zusammengebracht  hatte  und 
die  nie  von  einem  Bogen  berührt  werden.  Wie  viele 
vortreffliche  Instrumente  mögen  auf  diese  Weise  ihrer 
eigentlichen  Bestimmung,  die  Menschen  durch  ihren 
schönen  Ton  zu  erfreuen,  entzogen  sein! 

Die  Geigen  von  Lorenzo  Guadagnini  zeichnen 
sich  in  ihrem  Gesamthabitus  durch  eine  kühne,  aber 
äußerst  anmutige  Zeichnung  aus.  Sie  sind  nicht  streng 
nach  einem  Modell  gearbeitet;  in  allen  waltet  aber  die 
gleiche  Sorgfalt  ob.  Der  Schnitt  der  F- Löcher  variiert 
sehr.  So  wie  man  Geigen  kennt,  die  in  der  Zeichnung 
der  F- Löcher  das  Gepräge  derjenigen  von  Stradivari 
zur  Schau  tragen,  gibt  es  auch  andere,  die  sich  mehr 
denen  des  Guarneri  zuneigen.  Die  Schnecke  ist  nicht 
ganz  so  schön  in  dem  Schnitt  der  Spirale,  als  man  dies 
bei  seinem  Lehrer  Stradivari  gewohnt  ist.  Die  Wöl- 
bungen seiner  Geigen  sind  mäßig  flach  mit  den  schönsten 
Wölbungslinien.  Der  Ton  ist  groß  und  von  schönster 
Qualität. 

Einzelne  Liebhaber  ziehen  die  Geigen  seines  Sohnes 
Giovanni  Battista  noch  vor,  aber  man  wird  wohl 
nicht  fehl  gehen,  wenn  man  die  Geigen  beider  als 
ziemlich  gleichwertig  bezeichnet.  Giovanni  hielt  sich 
streng  in  allen  Einzelheiten  an  das  Modell  des  Stradi- 
vari aus  dessen  bester  Zeit,  ohne  jedoch  ein  bloßer 
Kopist  zu  sein.  Was  ihn  von  seinem  Vater  noch  be- 
sonders unterscheidet,  ist  die  Wahl  des  Holzes  und  die 
Schönheit  des  Lackes,    der  von  Lorenzo  in  derselben 
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Qualität  nicht  erreicht  ist.  Seine  Geigen  datieren  aus 
Piacenza,  Mailand  und  Parma,  wo  er  als  Geigenmacher 
im  Dienst  des  Herzogs  stand.  Nach  seiner  Pensionie- 
rung verzog  er  nach  Turin,  wo  er  am  18.  September 
1786  starb.  Seine  Nachkommen,  die  sich  zum  Teil  als 
Geigenmacher  bis  auf  den  heutigen  Tag  erhalten  haben, 
lieferten  durchschnittlich  Geigen  von  hohem  Verdienst, 
ohne  aber  ihre  Vorfahren  Lorenz o  und  Giovanni 
Battista  ganz  erreicht  zu  haben. 

Alessandro  Gagliano,  von  1695 — 1725  in  Neapel 
arbeitend,  war  das  Haupt  einer  anfangs  berühmten  Gei- 
genmacherfamilie,  die  aber  fast  stufenweis  durch  die 
Nachkommen  von  ihrem  Ruhm  einbüßte.  War  Ales- 
sandro der  beste,  so  waren  seine  im  Anfang  des 
letzten  Jahrhunderts  arbeitenden  drei  letzten  Nach- 
kommen Giovanni,  Antonio  undRaffaele  die  schlech- 
testen Geigenmacher  dieser  Familie,  deren  Erzeugnisse 
nach  den  Urteilen  von  Kennern  sich  über  das  Niveau 
mittelmäßiger  Fabriksgeigen  nicht  erheben.  Über  Ales- 
sandro Gagliano  erzählt  die  «Luthomonographie»*) 
folgende  sagenhafte  Geschichte:  «Alexander  Gagliano, 
Sohn  eines  Marquis  gleichen  Namens,  war  im  Anfang 
des  18.  Jahrhunderts  genötigt,  Neapel  zu  verlassen,  um 
sich  den  Händen  der  Polizei  zu  entziehen,  die  auf  ihn 
wegen  eines  Mordanfalles  fahndete,  welchen  er  auf  einen 
Mann  unternommen  hatte,  der  seine  Braut  heiraten 
wollte.  Er  zog  sich  in  einen  dichten  Wald  zurück  in 
der  Nähe  von  Marighanetto  Borgo  und  schnitt  zur  Unter- 


*)  Luthomonographie    historique    et    raisonnee.       Francfort 
S.  M.    Ch.  Jügel,  1856. 
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haltung  aus  den  Baumstämmen,  die  er  zur  Hand  hatte, 
geigenähnliche  Instrumente.  Da  er  seine  Finger  zu 
dieser  Arbeit  nicht  ungeschickt  fand,  kam  er  nach  einigen 
Jahren,  da  seine  tragische  Geschichte  die  Geister  nicht 
mehr  beschäftigte,  nach  Neapel  zurück  und  gründete  da 
ein  Lautengeschäft.» 

Außer  daß  er  sich  auf  seinen  Inschriften  selbst  als 
Schüler  Stradivari's  bezeichnet,  ist  es  auch  durch 
Nachforschungen  mit  Gewißheit  festgestellt,  daß  er  ein 
direkter  Schüler  von  diesem  war,  und  vorstehende  roman- 
hafte Geschichte  wird  dem  Kopf  irgend  eines  Fantasten 
entsprungen  sein.  Alessandro  Gagliano  war  der  Be- 
gründer der  Geigenmacher-Schule  von  Neapel. 
Wie  Hart  glaubt,  hat  er  ein  Monopol  für  die  Erzeu- 
gung von  Saiteninstrumenten  besessen,  da  während  der 
Zeit  seiner  Wirksamkeit  kein  anderer  Geigenmacher  in 
Neapel  genannt  wird.  Die  Geigen  von  Gagliano  sind 
meistens  von  großem  Patron  und  flachen  Wölbungen. 
Er  scheint  mit  Vorliebe  die  Geigen  des  Stradivari  aus 
der  Zeit  von  1725 — 1730  als  Vorbild  benutzt  zu  haben, 
ohne  sich  aber  streng  an  das  Modell  zu  halten.  Die 
F- Löcher  sind  breiter  und  mehr  perpendikulär,  als  bei  den 
Geigen  von  Stradivari.  Die  Schnecke  ist  nicht  so 
schön  geschnitten,  als  bei  den  Geigen  des  letzteren, 
auch  verleiht  die  engere  Spirale  der  Schnecke  ein 
kleines  Aussehen.  Obgleich  der  von  ihm  benutzte  hoch- 
gelbe Lack  sehr  durchsichtig  und  von  guter  Qualität 
ist,  so  scheint  er  die  Bereitung  oder  die  Verarbeitung 
des  Lackes  nach  der  Art  des  Stradivari  nicht  gekannt 
zu  haben,  oder  er  ist  in  diesem  Punkt  weniger  genau 
gewesen.     Dasselbe  gilt  auch  von  der  Wahl  des  Holzes. 
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Während  die  Cremoneser  Meister  in  der  Wahl  des- 
selben sehr  vorsichtig  zu  Werke  gingen,  trifft  man  diese 
Sorgfalt  bei  den  Geigen  von  Gagliano  nicht  immer  an, 
sei  es  aus  Nachlässigkeit  oder,  was  wahrscheinlicher 
ist,  daß  ihm  das  Holz  bei  der  Schwerfälligkeit  des  da- 
maligen Verkehrs  nicht  so  zugänglich  war. 

Seine  Söhne  Gennaro  von  1720 — 1750  oder  1758 
und  Nicola,  ebenfalls  um  dieselbe  Zeit  in  Neapel 
arbeitend,  waren  ihrem  Vater  in  ihren  Leistungen  ziem- 
lich ebenbürtig.  Der  erstere  pflegte  außer  der  Zettel- 
Inschrift  noch  seinen  Namen  mit  Bleistift  auf  die  Innen- 
seite der  Decke  zu  schreiben.  Von  Nicola  kennt  man 
Geigen  mit  höheren  Wölbungen,  die  die  Mitte  zwischen 
den  Amatis  und  Stradivaris  halten.  Einige  davon 
sollen  rings  um  den  Rand  mit  rautenförmigen  Stückchen 
Ebenholz  eingelegt  sein.  Im  Handel  werden  die  Instru- 
mente des  Alessandro  höher  geschätzt,  als  die  seiner 
Söhne,  vermutlich  nur  aus  dem  Grunde,  weil  sie  älter 
sind,  da  die  Arbeit  und  die  Qualität  des  Tones  der  In- 
strumente aller  keine  merklichen  Unterschiede  aufweisen, 
die  eine  Bevorzugung  des  einen  oder  des  anderen  recht- 
fertigen könnten. 

Carlo  Bergonzi,  einer  der  talentvollsten  Schüler 
Stradivari's,  soll  viele  Jahre  bei  seinem  Meister  ge- 
arbeitet haben.  Wie  lange  diese  Periode  gedauert  hat, 
ist  nicht  bekannt,  und  ebenso  wenig  ist  zur  Zeit  sein 
Geburts-  und  Sterbejahr  ermittelt  worden.  Zwar  gibt 
Lancetti  an,  er  habe  von  1719 — 1746  bei  Stradivari 
gearbeitet,  wogegen  indes  folgende  Umstände  sprechen: 
Im  Jahre  1746  war  Stradivari  bereits  9  Jahre  tot. 
Graf   Cozio   di  Salabue   besaß  zwei   Geigen   und   ein 
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Cello  von  ihm,  erstere  aus  den  Jahren  1731  und  1733, 
letzteres  aus  dem  Jahre  1746.  Eine  andere  uns  be- 
kannte vorzügliche  Geige  aus  dem  Jahre  1723,  lange 
Zeit  im  Besitz  von  Vieuxtemps,  trägt  die  Etikette  von 
Antonio  Stradivari.  Eine  Bergonzi-Geige  mit  der 
Jahreszahl  1727  befand  sich  1872  im  Besitz  von  John 
Hart  in  London.  Ferner  befindet  sich  in  der  bekannten 
Sammlung  alter  Instrumente  des  Herausgebers  der  «Zeit- 
schrift für  Instrumentenbau»  Paul  de  Wit  in  Leipzig 
eine  schön  erhaltene  Viola  di  Gamba  mit  der  Inschrift: 
«Anno  1713  Carlo  Bergonzi  fece  in  Cremona.»  Ver- 
gleichen wir  nun  die  verschiedenen  Jahreszahlen  der  Ent- 
stehung obiger  Instrumente  mit  der  von  Lancetti  an- 
geführten Arbeitszeit  des  Bergonzi  bei  Stradivari, 
so  drängt  sich  die  Vermutung  auf,  als  habe  Bergonzi 
nicht  ständig  bei  letzterem,  sondern  nur  periodisch  für 
ihn  gearbeitet.  Bergonzi  wohnte  Haus  an  Haus  mit 
Stradivari.  Der  größere  Ruf  dieses  Meisters  und 
dessen  besserer  Absatz  in  Streichinstrumenten  läßt  es 
wahrscheinlich  sein,  daß  er  die  Geschicklichkeit  seines 
nächsten  Nachbarn  nur  aushilfsweise  in  Anspruch  ge- 
nommen hat.  Denn  daß  Bergonzi  die  in  der  Werk- 
statt des  Stradivari  gefertigten  Instrumente  auch  mit 
der  Etikette  «Bergonzi»  gezeichnet  habe,  ist  nicht 
wohl  anzunehmen,  viel  glaubhafter  erscheint  uns  die 
Annahme,  Stradivari  habe  die  aus  seiner  Werkstatt 
hervorgegangenen  Instrumente  auch  mit  seinem  Namen 
gezeichnet,  einerlei,  ob  sie  von  ihm  persönlich  oder 
von  einem  seiner  Mitarbeiter  herrührten.  Auch  mögen 
Geigen  von  Bergonzi  im  Laufe  der  Zeit  mit  den  Eti- 
ketten Stradivari's   versehen   worden   sein,    um  hier- 


—     77     — 

durch  einen  höhern  Preis  zu  erzielen,  eine  Manipula- 
tion, die  auf  dem  Gebiet  des  Geigenhandels  nicht 
gerade  zu  den  Seltenheiten  gehört.  Die  noch  existie- 
renden Geigen  von  Bergonzi  sind  in  den  letzten 
zwanzig  oder  dreißig  Jahren  rapide  im  Preis  gestiegen 
und  wurden  begierig  gekauft,  sowohl  von  Künstlern,  als 
auch  von  Sammlern.  Wenn  man  indes  verhältnismäßig 
selten  eine  Bergonzi- Geige  hört,  so  möge  man  be- 
denken, daß  es  wieder  vorzugsweise  die  Engländer  waren, 
die  ihren  Wert  am  ersten  zu  würdigen  wußten  und 
ihrem  Kunstsinn  durch  Anerkennungsscheine,  ausge- 
stellt von  der  «Bank  of  England»  den  passenden  Aus- 
druck gaben. 

Mehr,  denn  bei  den  Geigen  des  Guarneri,  treten 
die  Charakter eigentümlichkeiten  des  Stradivari  bei 
den  Werken  Bergonzi' s  hervor.  Die  flache  Wölbung 
und  die  Umrisse  seiner  Geigen,  besonders  der  in  der 
ersten  Periode  erzeugten,  ferner  die  Verteilung  der  Holz- 
stärke in  der  Decke  und  des  Bodens,  die  Anordnung 
der  Reifchen  und  Klötzchen,  haben  die  volle  Überein- 
stimmung mit  denen  seines  Lehrers.  Später  veränderte 
er.  etwas  die  Form,  setzte  die  F- Löcher  tiefer  und  ver- 
änderte auch  deren  Schnitt,  die  dadurch  etwas  Ähn- 
lichkeit mit  den  F-Löchern  von  Giuseppe  Guarneri 
(del  Gesu)  bekommen.  Den  unteren  Teil  macht  er 
breiter  und  änderte  dementsprechend  auch  die  Ecken 
und  Mittelbiegel.  Die  Schnecken  arbeitete  er  den 
jedesmaligen  Geigen  entsprechend.  So  trifft  man  bei 
den  Geigen,  deren  Unterbacken  breiter  gehalten  sind, 
auch  Schnecken,  bei  denen  die  Mittelpunkte  weiter  von 
einander  abstehen,  wodurch  die  Schnecke  ein  breiteres 


—     78     — 

Aussehen  erhält.  Mit  dem  Lack  scheint  er  es  im  all- 
gemeinen nicht  so  sehr  genau  genommen  zu  haben,  als 
Stradivari.  Die  Farbe  ist  ebenso  verschieden,  wie 
die  Behandlung  des  Lackes,  der  bald  dick,  bald  schwach 
aufgetragen  und  manchmal  nicht  ganz  sauber  abge- 
schliffen ist.  Wo  aber  eine  sorgfältige  Behandlung  des- 
selben stattgefunden  hat,  rivalisiert  er  mit  dem  Lack 
des  Stradivari. 

Michele  Angelo,  Sohn  des  vorigen,  arbeitete  in 
Gremona  von  1730 — 1760.  Seine  Geigen  haben  nicht 
ganz  die  gleichen  Vorzüge  aufzuweisen,  als  die  von 
seinem  Vater.  Auch  die  weiteren  Nachkommen  erreich- 
ten ihren  berühmten  Vorfahren  Carlo  Bergonzi  nicht. 
Als  der  letzte  Geigenmacher  dieser  Familie  ist  der  um 
1840  verstorbene  Benedetto  Bergonzi  zu  erwähnen. 

Stradivari's  tüchtiger  Schüler  Domenico  Mon- 
tagnana  arbeitete  anfangs  in  Gremona,  verzog  jedoch 
später  nach  Venedig.  Als  der  beste  der  venetianischen 
Geigenmacher  haben  seine  Werke,  speziell  in  Deutsch- 
land, nicht  die  Würdigung  gefunden,  die  sie  mit  Becht 
verdienen.  Nur  seine  Landsleute  schenkten  ihnen  ein 
erhöhtes  Interesse,  und  manche  schöne  Geige  von  ihm 
befindet  sich  in  dem  Besitz  reicher  italienischer  Samm- 
ler und  Kunstfreunde  als  Zierde  ihrer  Sammlung.  Nicht 
allein  ist  es  der  gelbbraune,  sammetartige  Lack,  der 
wohl  in  der  gleichen  Schönheit  nur  noch  bei  den  Werken 
Francesco  Bugieri's  anzutreffen  ist,  sondern  vor- 
nehmlich die  akkurate  Arbeit,  das  mit  großer  Sorgfalt 
gewählte  Holz  und  die  Ausgiebigkeit  und  Klarheit  des 
Tones  seiner  Geigen.  Diese  guten  Eigenschaften  seiner 
Instrumente    sollen    denn    auch   Veranlassung    gegeben 
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haben,  viele  derselben  als  Bergonzis  und  Guarneris 
mit  dementsprechenden  Zetteln  versehen,  unterzuschieben, 
obgleich  sie  von  diesen  durch  manche  Charaktereigen- 
tümlichkeiten in  der  Arbeit  sowohl,  als  auch  im  Ton, 
und  ganz  besonders  im  Lack  sich  deutlich  unterscheiden. 
Montagnana  ging  in  seinen  Arbeiten  einen  selbstän- 
digen Weg.  Schon  die  Umrißlinie  seiner  Geigen  zeigt 
dies  an.  Während  die  Stradivari-Geigen  in  ihrem 
oberen  und  unteren  Teil  schön  geschwungene  Kurven 
aufweisen,  sind  letztere  bei  den  Montagnana -Geigen 
etwas  mehr  abgeplattet,  ohne  dabei  ungraziös  zu  sein. 
Die  F-Löcher  nähern  sich  mehr  jenen  des  Guarneri. 
Die  Schnecke  ist  groß  und  kühn  geschwungen  und 
zeichnet  sich  durch  eine  geschickte  Arbeit  aus.  Einige 
Schriftsteller  scheinen  von  seinen  Geigen  nur  den  Lack 
gesehen  zu  haben  und  erwähnen  von  den  sonstigen 
Vorzügen  wenig  oder  nichts.  Und  doch  sind  die  Instru- 
mente einer  größeren  Beachtung  wert,  namentlich  seitens 
derjenigen  Künstler,  denen  es  nicht  vergönnt  ist,  eines 
der  seltenen  Meisterwerke  eines  Stradivari,  Giuseppe 
Guarneri  oder  Rugieri  etc.  ihr  eigen  zu  nennen. 
Seine  Arbeitszeit  fällt  in  die  Jahre  1700 — 1740.  Ob  er 
später  noch  von  Venedig  nach  Tirol  verzogen  ist,  wie 
dies  von  einigen  behauptet  wird,  ist  nicht  genügend 
festgestellt. 

Haben  wir  in  vorstehendem  die  Hauptvertreter  der 
Gremoneser  Schule  skizziert,  so  erfordert  es  die  Ge- 
rechtigkeit, auch  einige  andere  italienische  Meister  von 
Ruf  namhaft  zu  machen. 

Unter  den  venetianischen  Geigenmachern  ragt  neben 
Montagnana    als    der    zweitbeste    Santo    Seraphin 
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hervor,  der  in  der  Zeit  von  1730 — 1745  Instrumente 
von  hohem  Wert  lieferte.  Die  Form  seiner  Geigen  ist 
verschieden,  doch  scheint  er  mit  Vorliebe  die  Werke 
von  Stainer  und  Niccolo  Amati  benutzt  zu  haben. 
Vorherrschend  finden  sich  Instrumente,  die  in  der  Um- 
rißlinie, den  F-Löchern  und  der  Schnecke  eine  große 
Änlichkeit  mit  Stainer  "sehen  Geigen  haben.  Was  die 
Instrumente  des  Seraphin  hesonders  auszeichnet,  ist 
die  vollendete  Arbeit,  die  mit  der  von  Stradivari  und 
Francesco  Rugieri  rivalisiert,  und  der  vorzügliche 
Lack,  der  in  der  Regel  lebhaft  rot  gefärbt  ist.  In  den 
meisten  seiner  Geigen  ist  sein  Name  eingebrannt,  außer- 
dem sind  sie  noch  mit  einem  ornamentierten  Namens- 
zettel versehen.  Die  Instrumente  Santo  Seraphin's 
sind  sehr  geschätzt  und  befinden  sich  fast  alle  im  festen 
Resitz.  Ein  Violoncello  im  Resitz  von  H.  R.  Heaih  in 
London  soll  von  unerreicht  schöner  Arbeit  und  Qualität 
des  Tones  sein. 

Francesco  Gobetti,  als  der  dritte  im  Runde  der 
besten  venetianischen  Geigenmacher,  arbeitete  von  1690 
bis  1715  oder^  1720.  Die  geringe  Rekanntschaft  der 
Werke  dieses  Meisters  soll  darin  ihren  Grund  haben, 
daß  viele  seiner  Instrumente,  die  er  teils  nach  Stradi- 
vari, teils  nach  Niccolo  Amati  und  Francesco 
Rugieri  arbeitete,  nach  seinem  Tode  mit  den  Zetteln 
dieser  Meister  versehen  sein  sollen.  Er  gilt  als  ein 
direkter  Schüler  des  Stradivari.  Das  Holz  zu  seinen 
Instrumenten  wählte  er  mit  großer  Sorgfalt,  die  Arbeit 
läßt  sich  aber  weder  mit  der  von  Montagnana,  noch 
der  von  Santo  Seraphin  in  Parallele  bringen.  Der 
Lack  ist  schön  durchsichtig    und   in  der  Regel  blaßrot. 
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Dem  runden,  etwas  süßlichen  Ton  soll  die  nötige  Inten- 
sität fehlen. 

Unter  den  Nachahmern  Stradivari's  sind  die  be- 
merkenswertesten Balestrieri,  Panormo  und  Pres- 
senda. 

Tommaso  Balestrieri  arbeitete  in  Mantua  von 
1720 — 1750.  Obgleich  er  besonders  die  Geigen  des 
Stradivari  aus  der  Zeit  nach  1730  mit  vielem  Geschick 
kopierte,  halten  seine  Geigen  weder  einen  Vergleich  in 
der  Arbeit  noch  im  Ton  mit  jenen  von  Stradivari 
aus.  Deshalb  sind  seine  Instrumente  nicht  so  sehr  ge- 
sucht und  wohl  wenig  über  die  Grenzen  seines  Vater- 
landes hinausgekommen.  Der  Hauptvorwurf,  den  man 
Balestrieri  macht,  ist  die  oft  sorglose  Auswahl  des  zu 
seinen  Instrumenten  verarbeiteten  Holzes,  der  die  zu- 
weilen geschickte  Arbeit,  die  er  auf  ein  solches  Holz 
verwendet  hat,  bedauern  läßt.  Der  Lack  soll  durch- 
gängig von  guter  Qualität  sein.  Hart  beschreibt  den 
Ton  seiner  Geigen  als  groß  und  hell. 

Vincenzo  Panormo  wurde  1740  zu  Palermo  ge- 
boren und  starb  1813.  Er  arbeitete  anfangs  in  Palermo, 
siedelte  dann  auf  eine  kurze  Zeit  nach  Paris  über  und 
verzog  später  nach  London.  Panormo  gilt  als  einer 
der  vorzüglichsten  Nachahmer  der  Werke  Stradivari's, 
die  er  sowohl  in  der  Arbeit,  als  auch  im  Ton  in  einem 
hohen  Grade  erreichte.  Die  vorzüglichsten  seiner  Geigen 
befinden  sich  in  englischem  Besitz.  Leider  scheint  ihm 
das  Holz  nicht  immer  in  bester  Qualität  zugänglich  ge- 
wesen zu  sein,  was  seiner  Armut,  hervorgerufen  durch 
Mißgeschicke  aller  Art,  zugeschrieben  wird. 

Giovanni  Francesco  Pressenda,  geboren  1777 
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zu  Turin.  Er  arbeitete  anfangs  nach  dem  Modell  der 
Amatis,  nahm  später  aber  die  Instrumente  Stradi- 
vari's  zum  Muster,  nach  welchen  er  vortreffliche  In- 
strumente lieferte.  Schöne  Arbeit  und  schönes  Holz 
vereinigen  sich  bei  den  Instrumenten  Pressenda's  auf 
das  Beste.     Er   starb    1854    in  seiner  Vaterstadt  Turin. 

Als  die  erwähnenswertesten  Nachahmer  von  Giu- 
seppe Guarneri  mögen  noch  genannt  sein:  Lauren- 
tius  Storioni,  der  1769 — 1799  in  Gremona  lebte, 
dessen  Instrumente  nach  und  nach  mehr  gewürdigt  zu 
werden  scheinen,  und  der  von  1750  bis  ungefähr  1760 
in  Mailand  arbeitende  Carlo  Fernando  Landolfi, 
dessen  Instrumente  allerdings  den  Wert  der  ersteren 
nicht  erreichen. 

Gar  mancher  italienische  Geigenmacher  von  nicht 
ganz  unbedeutendem  Rufe  ließe  sich  hier  noch  anführen, 
doch  würde  dies  den  Rahmen  des  Buches  überschreiten: 
auch  sind  sie  im  IV.  Teil  des  Buches  mit  aufgeführt. 
Ehe  wir  indeß  die  Liste  der  italienischen  Geigenmacher 
beschließen,  mag  es  uns  erlaubt  sein,  noch  auf  einige 
Punkte  aufmerksam  zu  machen. 

Gleich  wie  bei  vielen  bedeutenden  Männern  der 
Musikgeschichte  —  wir  erinnern  nur  an  Mozart  —  so 
sehen  wir  auch  bei  den  hervorragenden  italienischen 
Geigenmachern  mit  seltenen  Ausnahmen  die  Erscheinung, 
daß  ihr  Ruhm  zu  ihren  Lebzeiten  nicht  auffallend  groß 
war  und  demgemäß  ihre  Werke  in  klingender  Münze 
nicht  die  spätere  Anerkennung  fand.  Durch  den  Ruhm 
Stainer's  konnten  die  Meisterwerke  Stradivari's, 
Guarneri' s  u.  a.  sogar  lange  Zeit  verdunkelt  werden. 
Erst    in    der    ersten    Hälfte    des    vorigen   Jahrhunderts 
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wurden  die  italienischen  Instrumente  teils  durch  die  Be- 
mühungen des  als  Kenner  berühmt  gewordenen  mai- 
ländischen  Zimmermanns  Luigi  Tarisio,  teils  durch 
die  meisterhaften  Vorträge  eines  Paganini,  Rode, 
Kreutzer,  de  Beriot,  Spohr  etc.  ihrer  ganzen  Be- 
deutung nach  erkannt  und  mit  fabelhaften  Preisen  be- 
zahlt. Tarisio,  von  armen  Eltern  stammend  und  mit 
geringer  Bildung  ausgerüstet,  faßte  bereits  in  jüngeren 
Jahren  eine  außerordentliche  Liebe  zum  Geigenspiel 
und  achtete  daher  auf  die  genauen  Kennzeichen  einer 
jeden  Geige,  die  ihm  in  die  Hände  kam.  Da  ihm  sein 
erlerntes  Handwerk  als  Zimmermann  keine  Freude 
machte,  so  versuchte  er  später,  in  ärmlicher  Hausierer- 
tracht ganz  Italien  nach  alten  wertvollen  Instrumenten 
durchforschend,  seinen  Lebensunterhalt  durch  An-  und 
Verkauf  derselben  zu  erwerben.  Er  beschränkte  sich 
indes  bei  diesem  Handel  nicht  bloß  auf  sein  Vaterland: 
auf  mühsamen  Fußreisen,  seine  kostbaren  Instrumente 
auf  dem  Rücken  tragend,  gelangte  er  mehrmals  nach 
Paris  und  trat  mit  Vuillaume,  Thibout,  Chanot 
u.  a.  in  Verbindung,  später  auch  mit  J.  Hart  u.  a.  in 
London.  In  seiner  armseligen  Wohnung  an  der  Porta 
Tenaglia  in  Mailand,  wo  er  als  menschenscheuer  Ein- 
siedler lebte,  fand  man  ihn  eines  Tages  im  Oktober  1854 
leblos  auf  einem  einfachen  Lager  ausgestreckt.  Außer 
Wertpapieren  und  einer  bedeutenden  Summe  in  Gold 
fand  die  Behörde  gegen  hundert  Streichinstrumente  ver- 
schiedener italienischer  Meister  vor,  die  durch  Ankauf 
in  den  Besitz  Vuillaume's  übergingen,  der  damit  den 
Grund  zu  seiner  genauen  Kenntnis  echter  Instrumente 
legte. 
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Tarisio's  gesammelte  Schätze  sind  jetzt  in  alle 
Winde  zerstreut;  Italien  hat  seine  meisten  und  besten 
Instrumente  an  andere  Nationen  abgegeben,  und  selbst 
ein  zweiter  Tarisio  würde  heute  vergeblich  sich  be- 
mühen, um  das  zehn-  und  mehrfache  des  Preises  auch 
nur  eine  annähernd  große  Anzahl  von  wertvollen  In- 
strumenten in  demselben  Zeitraum  in  Italien  zusammen 
zu  bringen.  Je  seltener  die  Werke  der  italienischen 
Meister  wurden,  desto  höher  stieg  der  Preis  und  in 
einem  noch  höheren  Grade  die  Bewunderung.  Nach- 
gerade ist  die  Bewunderung  für  die  alten  italienischen 
Instrumente  soweit  gediehen,  daß  nicht  wenige  sogar 
in  jedem  Klötzchen,  Beifchen,  Äderchen,  überhaupt  in 
den  nebensächlichsten  Dingen  ein  Kunstwerk  ersten 
Banges  erblicken,  das  von  den  jetzt  lebenden  Geigen- 
machern gar  nicht  mehr  so  gemacht  werden  kann.  Ja, 
selbst  vorkommende  einzelne  Mängel  in  der  Arbeit,  die 
jedem  anderen  Geigenmacher  mit  Becht  als  Fehler  an- 
gerechnet werden,  werden  bei  jenen  zur  Genialität  ge- 
stempelt; vorkommendes  astiges  Holz,  wie  man  es  selbst 
bei  Geigen  von  Guarneri,  Bergonzi  u.  a.  findet,  wird 
nicht  nur  allein  für  schön  erklärt,  sondern  der  Verfer- 
tiger hat  es  auch  in  diesem  Fall  in  weiser  Absicht,  aus 
besonderen  akustischen  Bücksichten  verarbeitet.  Auch 
bedienen  sich  einzelne  Autoren  bei  der  Beschreibung 
der  alten  italienischen  Werke  einer  überschwänglichen 
Ausdrucksweise,  von  der  man  sich  eher  abgestoßen,  als 
angezogen  fühlt;  und  wenn  sich  ein  Autor  sogar  bis  zu 
dem  Ausdruck:  «Seine  Majestät  Antonius  Stradi- 
varius»  versteigt,  so  ist  das  ebenso  albern,  wie  ge- 
schmacklos.     Bei    aller    Hochachtung    und   Verehrung, 
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die  wir  den  alten  Meisterinstrumenten  zollen,  scheint 
denn  doch  die  Bewunderung  vieler  Leute  einen  krank- 
haften, unnatürlichen  Grad  erreicht  zu  haben,  und  es 
ist  wirklich  an  der  Zeit,  von  dieser  fast  zur  Manie  aus- 
gearteten Bewunderung  zurückzukehren,  um  einer  etwas 
mehr  nüchterneren  und  gesunderen  Beurteilung  Platz 
zu  machen.  Ganz  dasselbe  gilt  von  den  enormen  Preisen, 
die  durchschnittlich  für  ein  altes  italienisches  Instrument 
angelegt  werden. 

Mit  Recht  muß  man  die  Geigenmacher  Italiens  an 
die  Spitze  der  Geigenbaukunst  stellen,  und  mit  bester 
Überzeugung  kann  man  viele  ihrer  Instrumente  als 
Muster-  und  Meisterwerke  gelten  lassen;  indes  wäre  es 
ungerecht,  darüber  die  Arbeiten  anderer  Kulturvölker, 
besonders  der  Franzosen,  Engländer  und  Deutschen, 
gering  zu  achten,  oder  gar  ihrer  zu  vergessen.  Daher 
müssen  wir  auch  von  diesen  die  hervorragendsten  Ver- 
treter, wenn  auch  in  gedrängter  Kürze,  unseren  Lesern 
vorführen. 

Beginnen  wir  mit  Frankreich,*)  so  treffen  wir  als 
einen  der  tüchtigsten  der  älteren  Periode  Jacques 
Boquay,  welcher  von  1700  bis  1730  in  Paris  arbeitete. 
Er  war  ein  geschickter  Nachahmer  der  Geigen  des 
Girolamo  Amati,  gab  seinen  Geigen  jedoch  eine  etwas 

*)  A.  Vidal:  Les  Intruments  ä  Archet.  Paris  1876.  F.  I.  Fetis: 
Biographie  Universelle  des  Musiciens.  Paris  1865.  Gustave 
Chouquet:  Le  catalogue  raisonne  des  instruments  du  Conservatoire. 
Paris  1875.  I.  Gallay:  Les  instruments  ä  archet  a  l'exposition 
universelle  de  1867.  Paris  1867.  A.  Vidal:  La  Lutherie  et  les 
Luthiers.    Paris  1889. 
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stärkere  Wölbung.  Außer  diesen  machte  er  noch  Geigen 
nach  einem  kleineren  Modell.  Zum  Überzug  seiner  In- 
strumente gebrauchte  er  einen  dem  Cremoneser  ähn- 
lichen durchsichtigen  Lack  von  schöner  brauner  Farbe. 
Der  Ton  seiner  Instrumente  wird  als  hell  und  lieblich 
gerühmt,  ohne  auf  Kraft  Anspruch  machen  zu  können. 

Francois  Medard,  dessen  Arbeiten  fast  noch 
höher  geschätzt  werden,  als  die  des  Vorigen,  arbeitete 
um  1700  in  Paris. 

Claude  Pierray,  dessen  ausgezeichnete  Arbeiten 
häufig  Anlaß  zum  Betrug  gegeben  haben  sollen  dadurch, 
daß  sie  mit  Am ati -Zetteln  versehen  und  als  solche  in 
den  Handel  gebracht  wurden,  arbeitete  von  1700 — 1725 
in  Paris.  Diejenigen  seiner  Geigen,  die  nach  einem 
größeren  Modell  gearbeitet  sind,  gelten  als  die  besten 
und  werden  in  Frankreich  sehr  geschätzt.  Das  Holz  zu 
seinen  Instrumenten  soll  nicht  immer  schön,  aber  doch 
vom  guten  akustischen  Eigenschaften  sein.  Der  Lack  ist 
von  blaßroter  Farbe  und  von  guter  Qualität. 

Nicolas  Augustin  Chappuy  arbeitete  um  1765 
zu  Paris.  Seine  Instrumente  sind  so  verschieden  in 
Arbeit  und  Ton,  daß  neben  sehr  ausgezeichneten  Geigen 
auch  solche  vorkommen,  die  kaum  als  Geigen  Anspruch 
auf  Beachtung  machen  können.  Sie  sind  durchgängig 
von  großem  Patron  und  auf  den  Böden  mit  dem  ein- 
gebrannten Namen  des  Verfertigers  versehen.  Der  am 
8.  Februar  1849  zu  Paris  verstorbene  Violinist  Franz, 
Anton  Habeneck  benutzte  während  eines  Zeitraumes 
von  37  Jahren  eine  Chappuy- Geige  zu  seinem  Unter- 
richt am  Konservatorium  zu  Paris,  welche  dortselbst 
aufbewahrt  wird. 
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Ambroise  de  Comble,  in  Tournay  um  1750  ar- 
beitend, wird  als  ein  Schüler  Stradivari's  bezeichnet. 
Seine  Instrumente  haben  Ähnlichkeit  mit  den  Geigen 
von  Stradivari  von  1730,  ohne  aber  die  Vollendung 
der  Arbeit  wie  bei  diesen  aufzuweisen.  Sie  sind  von 
großem  Patron,  flacher  Wölbung  und  stark  von  Holz. 
Der  Lack,  von  lebhaft  roter  Farbe,  erinnert  in  seiner 
ausgezeichneten  Qualität  an  den  von  Stradivari  be- 
nutzten. Der  Ton  ist  groß  und  ausgiebig,  wie  fast  bei 
den  besten  Cremoneser  Geigen,  und  stehen  deshalb  in 
hohem  Wert. 

Francois  Lupot,  geboren  1736  zu  Plombieres, 
siedelte  im  Jahre  1758  nach  Stuttgart  über,  woselbst  er 
als  Geigenmacher  in  den  Dienst  des  Herzogs  von  Württem- 
berg trat.  Im  Jahre  1770  vertauschte  er  seinen  Wohn- 
sitz mit  Orleans  und  verzog  später  nach  Paris,  wto  er 
im  Jahre  1804  starb.  Er  lieferte  sehr  gute  Instrumente 
nach  verschiedenen  Modellen,  wurde  aber  nicht  so  be- 
rühmt, als  sein  Sohn  Nicolas. 

Nicolas  Lupot,.  der  berühmteste  französische 
Geigenmacher,  auch  der  »französische  Stradivari« 
genannt,  wurde  1758  zu  Stuttgart  geboren  und  kam  in 
seinem  12.  Jahre  mit  seinem  Vater  nach  Orleans.  Er 
arbeitete  hier  anfangs  bei  seinem  Vater,  etablierte  sich 
dann  1794  in  Paris.  Hier  erhielt  er  gleich  nach  seiner 
Niederlassung  die  Stelle  eines  Instrumentenmachers  am 
Konservatorium,  welche  Stellung  mit  mehreren  Benefizien 
verbunden  war.  Nicolas  Lupot  arbeitete  in  strengem 
Sinn  nach  den  besten  Geigen  Stradivari's  und  erreichte 
diese  sowohl  in  der  Arbeit,  als  auch  im  Ton  in  einem 
hohen   Grade.     Nächst    dem    Italiener    Panormo    gilt 
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Lupot  als  der  beste  Nachahmer  des  Stradivari,  ohne 
aber  in  den  Fehler  so  vieler  Geigenmacher  zu  verfallen, 
auch  Beschädigungen  oder  Abnutzungen,  besonders  des 
Lackes,  wie  sie  der  langjährige  Gebrauch  mit  sich  bringt, 
sklavisch  zu  kopieren.  Lupot  lackierte  seine  Geigen 
überall  ganz  gleichmässig  mit  einem  hell-  oder  dunkel- 
roten Lack,  es  der  Zeit  und  dem  Gebrauch  überlassend, 
jenes  sogenannte  antike  Aussehen  der  alten  Meistergeigen 
hervorzubringen.  Außer  den  Geigen  nach  Stradivari 
existieren  in  einer  geringen  Anzahl  auch  solche  von 
Giuseppe  Guarneri  und  Niccolo  Amati,  alle  mit 
denselben  Vorzügen  der  Arbeit,  nur  im  Ton  unter- 
schiedlich. Die  nach  Stradivari  gearbeiteten  sind  die 
gesuchtesten  und  werden  heutigentags  mit  3000  Mark 
und  höher  bezahlt.  Nicolas  Lupot  starb  1824  im  Alter 
von  66  Jahren  zu  Paris.  In  den  Bahnen  dieses  bedeu- 
tenden Mannes  sind  seine  Nachfolger  getreu  weiter  ge- 
wandelt, Zunächst  wurde  sein  Schwiegersohn  Fran- 
cois  Gand  (geb.  1787,  gest.  1845)  der  Leiter  des 
Geschäfts,  dann  S.  P.  Bernardel  (geb.  1802,  gest.  1870), 
dann  Ad.  Gand  (geb.  1812,  gest.  1866),  dann  Eugene 
Gand  (geb.  1825,  gest.  1892),  endlich  Gustave  Ber- 
nardel (geb.  1832).  Dieser  ist  am  1.  Juli  1901  aus 
Gesundheitsrücksichten  ganz  vom  Geschäft  zurückge- 
treten und  hat  zu  seinen  Nachfolgern  zwei  der  hervor- 
ragendsten Geigenmacher  von  Paris  auserwählt:  Paul 
Serdet,  der  mit  seinen  Instrumenten  auf  der  letzten  Welt- 
ausstellung nicht  geringes  Aufsehen  erregte  und  einstimmig 
eine  goldene  Medaille  erhielt,  trotzdem  er  zum  ersten- 
mal ausgestellt  hatte,  und  Caressa,  der  bereits  längere 
Zeit  an  der  Firma  Bernardel  mitbeteiligt  gewesen  ist, 
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Auch  Spohr  bediente  sich  langer  Jahre  einer 
Lupot- Geige.  Auf  seiner  Reise  nach  Italien  berührte 
er  Münster,  ein  Städtchen  bei  Colmar,  wo  er  von 
einem  Fabrikbesitzer,  einem  leidenschaftlichen  Musik- 
freunde, der  ein  eigenes  aus  den  Beamten,  Künstlern 
und  Arbeitern  seiner  Fabrik  zusammengesetztes  Orchester 
hatte,  zu  Gast  geladen  war.    Er  schreibt:*) 

»Von  dem  Vorspieler  des  Orchesters,  einem  Beamten 
der  Fabrik,  erwarb  ich  damals  eine  Geige  von  Lupot 
in  Paris.  Ich  war  von  dem  vollen  und  kräftigen  Ton 
dieses  Instrumentes,  das  damals  erst  30  Jahre  alt  war, 
so  frappiert,  daß  ich  dem  Besitzer  sogleich  einen  Tausch 
mit  einer  italienischen  Geige,  die  ich  in  Braunschweig 
gekauft  und  auf  meinen  ersten  Reisen  gespielt  hatte, 
antrug,  der  gern  eingegangen  wurde.  Ich  gewann  die 
Geige  bald  so  lieb,  daß  ich  sie  meiner  bisherigen  Konzert- 
geige, einer  alten  deutschen  von  Buchstädter,  vorzog 
und  von  nun  an  auf  allen  Reisen  spielte.  Erst  im 
Jahre  1822,  nachdem  bereits  meine  Kunstreisen  als 
Geiger  aufgehört  hatten,  erkaufte  ich  von  Madame 
Schlick  in  Gotha  mein  jetziges  Instrument,  eine  Stra- 
divari,  und  überließ,  von  dem  Konzertmeister  Matthäi 
in  Leipzig  dringend  gebeten,  diesem  die  Geige  von 
Lupot,  die  im  Laufe  der  Jahre  sehr  gut  geworden  und 
zu  großer  Berühmtheit  gelangt  war.  Nach  dessem  Tode 
kam  sie  an  den  Konzertmeister  Ullrich.« 

Einen  anderen  ausgezeichneten  Geigenmacher,  der 
Nicolas  Lupot  recht  nahe  kommt,  treffen  wir  in  F.  L. 
Pique  in  Paris.    Ebenfalls  ein  tüchtiger  Nachahmer  des 


*)  Ludwig  Spohr:  Selbstbiographie.  Cassel  und  Göttingen  1860. 
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Stradivari,  benutzte  er  zu  den  meisten  seiner  Geigen 
Böden,  die  aus  einem  Stück  gearbeitet  sind.  Das  Holz  zu 
seinen  Geigen  ist  durchschnittlich  von  schöner  Be- 
schaffenheit, alle  Teile  bis  in  die  Details  sind  mit  großer 
Sorgfalt  gearbeitet,  so  daß  seine  Arbeiten  in  Verbindung 
mit  einem  schönen  Lack  einen  wohltuenden  Anblick 
gewähren.  Er  arbeitete  von  1788 — 1822  und  starb  in 
letzterem  Jahre  zu  Paris. 

Jacques  Pierre  Thibout,  geboren  1777  in  Paris, 
gestorben  daselbst  1856.  Thibout  gilt  als  ein  aus- 
gezeichneter Geigenmacher,  dessen  Arbeiten  sehr  ge- 
schätzt sind.  Er  war  der  Erste,  der  mit  dem  Sammler 
Tarisio  in  Verbindung  trat,  und  der  ihn  zu  seinen 
ferneren  Entdeckungsreisen  nach  alten  wertvollen  In- 
strumenten ermunterte  und  unterstützte. 

Francois  Gand,  der  Schwiegersohn  und  Geschäfts- 
nachfolger Nicolas  Lupot's,  war  ein  würdiger  Nach- 
folger dieses  Meisters.  Er  verfertigte  viele  schöne  Geigen, 
die  vom  Konservatorium  zu  Paris  teilweise  angekauft 
und  an  Schüler  dieses  Instituts  als  Preise  für  hervor- 
ragende Leistungen  verschenkt  wurden.  Fast  einen  noch 
größeren  Namen  machte  er  sich  durch  geschickt  aus- 
geführte Reparaturen  klassischer  Instrumente.  Er  starb 
in  Paris  1845. 

J.  B.  Vuillaume,  geboren  7.  Oktober  1798  zu  Mire- 
court,  arbeitete  seit  1818  in  Paris  und  starb  19.  März 
1875  in  Ternes.  Obgleich  Vuillaume  sich  ein  großes 
Verdienst  um  die  Hebung  des  Geigenbaues  im  allge- 
meinen erworben  hat,  so  ist  andererseits  nicht  zu  ver- 
kennen, daß  er  —  nicht  in  schlechter  Absicht  —  den 
Imitatoren   durch   Beispiele   gezeigt   hat,   bis  zu  welch' 
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einem  hohen  Grad  sich  die  alten  Meisterwerke  der  Arbeit 
nach  täuschend  nachahmen  lassen,  und  hat  dadurch  den 
Betrügern  unabsichtlich  in  die  Hände  gearbeitet.  Der 
Vorwurf  einzelner  Autoren,  als  habe  er  selbst  auf  diese 
Weise  zugerichtete  Geigen,  Violen  und  Celli  recht  häufig 
als  echte  Instrumente  in  den  Handel  gebracht  und  sich 
hierdurch  sein  bedeutendes  Vermögen  erworben,  ist 
wohl  nicht  bewiesen.  Schade  nur,  daß  er  den  ur- 
sprünglich eingeschlagenen  Weg,  wenige,  aber  gute 
Instrumente  herzustellen,  immer  mehr  verlassen  hat,  um 
auf  dem  Weg  der  Massenproduktion  zu  enden.  Mehr 
als  2500  Geigen,  ohne  die  ebenfalls  sehr  große  Anzahl 
der  Violen,  Celli  und  Kontrabässe,  die  alle  seinen  Na- 
men tragen,  sind  aus  seiner  Werkstatt  hervorgegangen, 
unter  denen  sich  viele  befinden  mögen,  die  der  höchsten 
Auszeichnung  würdig  sind.  Aber  liegt  die  Vermutung 
hier  nicht  sehr  nahe,  daß  bei  einer  solchen  Massen- 
produktion auch  recht  viele  Instrumente  dabei  sein 
mögen,  auf  die  ein  Lob  weniger  oder  gar  nicht  an- 
wendbar ist?  Aus  diesem  Grunde  erscheint  uns  das 
Lob,  welches  Prof.  Dr.  Eduard  Hanslick  den  Geigen 
Vuillaume's  zollt,  zu  weitgehend,  und  wir  können  uns 
nur  bedingungsweise  für  dasselbe  erklären.  Das  Urteil 
des  berühmten  Kritikers  in  dem  Offiziellen  Ausstellungs- 
bericht (Pariser  Weltausstellung),  herausgegeben  durch 
das  k.  k.  Österreich.  Zentral-Komitee,  1.  Lieferung,  Wien 
1867,  lautet:  —  «Er  (Vuillaume)  ist  in  der  Tat  dahin 
gelangt,  die  Klangfarbe  der  vier  großen  Meister  Stradi- 
varius,  Joseph  Guarneri,  Amati  und  Maggini  mit 
Sicherheit  täuschend  nachzuschaffen.  Die  Geigen  dieser 
alten  Meister  haben  an  Dauerhaftigkeit  das  Außerordent- 
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lichste  geleistet  und  werden  wohl  auch  unsere  Genera- 
tion überdauern.  Aber  man  muß  sich  allmählich  an 
den  Gedanken  gewöhnen,  daß  nach  dem  Gesetze  alles 
Irdischen  auch  für  diese  Instrumente  die  letzte  Stunde 
schlagen  werde.  Viele  der  besten,  von  unseren  Virtuosen 
benutzten  Cremoneser-Geigen  zeigen  schon  Spuren  von 
Abnutzung  (von  den  unbenutzt  im  Kasten  ruhenden  In- 
strumenten sprechen  wir  nicht),  die  Zahl  der  nachweis- 
lich echten  wird  naturgemäß  immer  kleiner.  Wir  zweifeln 
nicht,  daß  vor  allen  Anderen  Vuillaume's  Geigen  be- 
rufen sind,  in  diese  gelichteten  Reihen  einzutreten  und 
für  die  Zukunft  das  zn  werden,  was  die  berühmten 
italienischen  Geigen  des  vorigen  Jahrhunderts  für  uns 
sind. » 

Vuillaume  war  nicht  nur  ein  tüchtiger  Geigen- 
macher, sondern  auch  einer  der  besten  Kenner  klassi- 
scher Instrumente.  Die  vorzüglichsten  Instrumente  seiner 
eigenen  Arbeit,  aus  einer  früheren  Periode  stammend, 
sind  in  Frankreich  sehr  geschätzt  und  stehen  in  hohem 
Wert.  Bei  der  enormen  Zahl  seiner  Geigen  ist  es  er- 
klärlich, daß  sie  über  alle  Kulturländer  verbreitet  sind: 
sie  wurden  früher  und  wohl  jetzt  noch  in  Deutschland 
mit  unverhältnismäßig  hohen  Preisen  bezahlt.  Die  Vor- 
liebe der  Deutschen  für  alles  Ausländische  —  eine  Schwäche, 
die  sich  nicht  allein  auf  die  Artikel  der  Mode  erstreckt  — 
mag  es  entschuldbar  erscheinen  lassen,  wenn  Geigen 
von  Vuillaume,  deren  hauptsächlichsten  Vorzüge  in 
dem  eingeklebten  Namenszettel  und  einem  guten  Lacke 
bestanden,    mit  1200  Mark  und  höher  bezahlt  wurden. 

Einen  weiteren  Ruhm  hat  Vuillaume  sich  durch 
seine  Forschungen   über   das  Leben  verschiedener   ita- 
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lienischer  Geigenmacher  erworben,  die  viel  dazu  bei- 
getragen haben,  das  Dunkel,  welches  über  dieselben  ver- 
breitet war,  zu  lüften  und  auch  anderen  Männern  An- 
regungen gaben,  diese  Bestrebungen  weiter  fortzusetzen. 

Obgleich  es  überall  bekannt  ist,  daß  England  viele 
Liebhaber  und  Kenner  im  Geigenfach  besitzt  und  be- 
sonders London  in  diesem  Falle  unter  allen  Weltstädten 
stets  den  ersten  Platz  behauptet  hat,  so  ist  es  den 
Deutschen  selten  eingefallen,  nach  englischen  Geigen- 
machern zu  fragen,  um  so  mehr,  als  in  deutscher  Sprache 
erschienene  Werke  über  die  Streichinstrumente  ihrer 
selten  oder  gar  nicht  Erwähnung  tun.  Und  doch  muß 
man  eingestehen,  daß  England  eine  Reihe  von  tüchtigen 
Meistern  aufzuweisen  hat,  von  denen  wir  die  hervor- 
ragendsten folgen  lassen. 

Als  der  Begründer  des  eigentlichen  Geigenbaues  in 
England*)  gilt  der  um  das  Jahr  1620  wahrscheinlich 
aus  Tirol  eingewanderte  Jacob  Ray  man.  Die  Geigen 
dieses  Verfertigers  haben  begreiflicher  Weise  nicht  die 
Vollendung  in  der  Arbeit  aufzuweisen,  wie  wir  sie  bei 
späteren  Meistern  antreffen.  Sie  sind  rauh  gearbeitet, 
von  flacher  Wölbung,  die  F- Löcher  ziemlich  gestreckt, 
die  Schnecke  klein,  aber  schön  geschnitten.  Der  Lack 
soll  von  schöner  Qualität  sein.  Von  ihm  existieren 
Geigen  aus  den  Jahren  1641  und  1648. 


*)  Dr.  Carl  Engel:  Descriptive  Catalogue  of  the  Musical 
Instruments  in  Kensington  Museum.  London  1874.  I.M.Fleming: 
Old  Violins  and  their  Makers.  London  1883.  G.  Hart:  The  violin, 
its  famous  makers  and  their  imitators.  London  1887.  W.  Pearce 
jun. :  Violins  and  Violinmakers  etc.     London  1866. 
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Der  nächstälteste  Geigenmacher  von  Bedeutung  ist 
der  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  in  London  lebende 
Thomas  Urquhart.  Man  hält  ihn  für  einen  Schüler 
von  Jacob  Rayman,  da  seine  Instrumente  viel  Über- 
einstimmendes mit  denen  des  vorhergehenden  haben. 

Barak  Norman,  wahrscheinlich  ein  Schüler  von 
Urquhart,  arbeitete  von  1688 — 1740  in  London.  Seine 
ersten  Arbeiten  bestanden  vornehmlich  in  der  Anferti- 
gung von  Violen,  die  er  ebenso  wie  seine  späteren 
Celli  mit  seinem  Namen  oder  einem  Monogramm  mit 
eingelegtem  Holz  unter  dem  Griffbrett  zeichnete.  Er 
arbeitete  anfangs  in  dem  Stil  seines  Lehrers,  ging  aber 
später  zu  den  Modellen  Maggini's  über.  Alle  Instru- 
mente Norman' s  zeichnen  sich  durch  schönes  Holz, 
durch  schöne  Arbeit  und  gefällige  Formen  aus;  sie  sind 
durchgängig  sehr  dunkel  lackiert.  Im  Jahre  1715  ver- 
einigte er  sich  mit  Nathan iel  Cross.  Während  der 
Zeit  des  gemeinschaftlichen  Arbeitens  fertigte  Gross  die 
Decken  und  Böden,  Norman  die  übrigen  Teile  der 
Instrumente  an.  Die  aus  dieser  Zeit  stammenden  Instru- 
mente tragen  auf  den  Zetteln  den  gemeinschaftlichen 
Namen  von  Norman  und  Cross.  Norman  gilt  als 
einer  der  bedeutendsten  Meister  der  alten  englischen 
Schule. 

Benjamin  Banks,  in  Salisbury,  war  neben  Ri- 
chard Duke  und  William  Forster  einer  der  besten 
Nachahmer  von  Niccolo  Amati.  Viele  seiner  Geigen 
sind  außer  mit  seinem  Namenszettel  noch  auf  verschie- 
denen Stellen  der  Instrumente  mit  den  eingebrannten 
Buchstaben  B.  B.  versehen.  Er  erreichte  die  Instru- 
mente Amati' s   in    einem  hohen   Grad  sowohl  im  Ton 
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und  in  der  Arbeit,  als  auch  in  der  täuschenden  Wieder- 
gabe des  Lackes.  Manche  seiner  Instrumente,  in  denen 
die  Buchstaben  B.  B.  fehlen,  sollen  als  echte  Amatis 
in  den  Handel  gekommen  sein.  Neben  Geigen  machte 
er  auch  Violen  und  Violoncelli,  alle  in  gleicher  Vollen- 
dung. Die  Celli  werden  von  einigen  fast  noch  höher 
geschätzt,  als  seine  Geigen.  Er  lieferte  diese  in  zwei 
Größen,  von  welchen  die  nach  einem  großen  Modell 
hergestellten  und  mit  einem  roten  Lack  versehenen  In- 
strumente als  die  wertvollsten  gelten.  Banks  wurde 
im  Jahre  1727  geboren  und  starb  1795. 

Die  Familie  Forster,  Urgroßvater,  Großvater,  Sohn 
und  Enkel,  alle  mit  dem  Vornamen  William,  lieferten 
Instrumente  von  ausgezeichneter  Qualität.  Der  Erste, 
geboren  1713  zu  Brampton  und  daselbst  arbeitend,  war 
eigentlich  Spinnradmacher,  der  in  seinen  Mußestunden 
sich  mit  dem  Reparieren  von  Geigen  beschäftigte.  Da 
er  hierin  eine  große  Geschicklichkeit  bekam,  so  begann 
er  mit  der  Anfertigung  neuer  Geigen.  Ohne  sich  an 
ein  bestimmtes  Modell  zu  halten,  lieferte  er  Instrumente 
von  vorzüglicher  Beschaffenheit.    Er  starb  im  Jahre  1801. 

Berühmter  als  der  vorige  und  wohl  der  tüchtigste 
dieser  Familie  ist  sein  Sohn  William,  geboren  1739  zu 
Brampton.  Er  folgte  seinem  Vater  sowohl  in  der  An- 
fertigung von  Spinnrädern,  als  auch  von  Geigen.  Später 
gewann  aber  die  Liebe  zur  Geigenmacherei  die  Ober- 
hand bei  ihm,  und  er  siedelte,  um  sich  ein  besseres 
Absatzgebiet  zu  schaffen,  1759  nach  London  über.  Die 
um  jene  Zeit  herrschende  Vorliebe  für  Stain ersehe 
Geigen  benutzend,  kopierte  er  anfangs  diese,  arbeitete 
später  aber  mit  Vorliebe  nach  den  Modellen  der  Amatis. 
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Obgleich  die  nach  Stainer  gearbeiteten  Geigen  von 
vortrefflichster  Ausführung  sind,  so  werden  sie  noch 
von  den  nach  1770  gefertigten  übertroffen.  Um  diese 
Zeit  steht  er  auf  der  Höhe  seiner  Künstlerschaft;  die 
nach  Girolamo,  Antonio  und  Niccolo  Amati  ge- 
bauten Geigen  sind  Meisterwerke  in  ihrer  Art.  Die  vor- 
zügliche Arbeit  in  Verbindung  mit  einer  ausgezeichneten 
Qualität  des  Lackes  sind  von  anderen  englischen  Geigen- 
machern kaum  wieder  erreicht.  Auf  derselben  Höhe 
mit  den  Geigen  stehen  seine  Violoncelli.  Der  berühmte 
Cellist  Robert  Lindley  (geb.  1776  in  Yorkshire,  gest. 
1855)  spielte  ausschliesslich  ein  Cello  dieses  Meisters. 
Nach  seinem  um  1807  erfolgten  Tode  stiegen  seine  In- 
strumente rapide  im  Preis  und  werden  heutigentags  in 
England  mit  enormen  Summen  bezahlt.  Sein  Sohn 
William,  geboren  1764,  gest.  1824,  und  dessen  Sohn 
William,  geboren  1788,  gest.  1824,  haben  die  Bedeu- 
tung des  vorigen  nicht  erreicht,  obgleich  ihre  Instru- 
mente viele  vortreffliche  Eigenschaften  besitzen. 

Richard  Duke,  ebenfalls  ausgezeichneter  Kopist 
der  Werke  Niccolo  Amati's  und  Stainer's.  In  Bezug 
auf  Feinheit  der  Arbeit  und  des  Lackes  rivalisieren  seine 
Werke  mit  denen  des  tüchtigstan  der  Forst  er.  Es  soll 
ein  geübtes  Kennerauge  dazu  gehören,  die  Geigen 
Duke's  von  den  Geigen  Niccolo  Amati's  zu  unter- 
scheiden, wenn  nicht  der  eingeklebte  Namenszettel  die 
Urheberschaft  verriete.  Die  nach  Amati  gebauten 
Geigen  sind  fast  alle  im  festen  Besitz  englischer  Sammler 
und  Liebhaber  und  kommen  selten  im  Handel  vor. 
Etwas  weniger  geschätzt  sind  die  nach  Stainer  ge- 
bauten Geigen.  Er  arbeitete  von  1750  bis  1780  in  London, 
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PeterWamsley,  einer  der  besten  englischen  Nach- 
ahmer Stainer'scher  Geigen,  lebte  zu  London  im  18. 
Jahrhundert. 

John  Betts,  geboren  1755  zu  Stamford,  Lincoln- 
shire,  und  sein  Neffe  Edward  Betts,  welche  in  der 
ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  arbeiteten,  Lwaren 
tüchtige  Schüler  von  Bichard  Duke.  Der  erstere  hat 
zwar  wenige,  aber  gute  Geigen  gemacht;  er  beschränkte 
sich  indes  später  darauf,  in  die  von  fremden  Händen  in 
und  außerhalb  seiner  Werkstatt  gefertigten  Geigen  seinen 
Namen  zu  setzen,  eine  Praxis,  die  auch  von  nicht  we- 
nigen deutschen  Geigenmachern  geübt  wird.  Bedeu- 
tender ist  der  zweite,  Edward  Betts,  welcher  mit 
großem  Geschick  die  Geigen  der  Amatis  kopierte.  Er 
zählt  mit  zu  den  besten  englischen  Geigenmachern, 
dessen  Erzeugnisse  von  Jahr  zu  Jahr  im  Wert  steigen. 

Einem  nicht  minder  berühmten  Geigenmacher  und 
Nachahmer  Niccolo  Amati's  begegnen  wir  in  Samuel 
Gilkes,  dessen  sehr  geschätzte  Geigen  sich  durch  die 
Vollendung  der  Arbeit  in  jeder  Beziehung  auszeichnen. 
Samuel  Gilkes  wurde  1787  zu  London  geboren  und 
starb  daselbst  1827. 

John  Thomas  Hart,  Vater  des  von  uns  öfter 
zitierten  Geigers  G.  Hart,  geboren  am  17.  Dezember 
1805  zu  London,  war  ein  hervorragender  Geigenmacher 
und  ausgezeichneter  Kenner  klassischer  Instrumente. 
Seine  Lehrzeit  machte  er  in  der  Werkstatt  von  Sa- 
muel Gilkes  durch.  Er  war  der  »Vuillaume«  für 
England.  Sein  unfehlbares  Auge  für  die  Kennzeichen 
der  alten  wertvollen  Instrumente,  sowie  ein  starkes  Ge- 
dächtnis in  Bezug  auf  den  jeweiligen  Aufenthaltsort  des 
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Besitzers,  sicherten  ihm  die  reichen  englischen  Sammler 
als  Kundschaft.  Nach  dem  Auftreten  Tarisio's  war 
Hart  der  erste  Engländer,  der  sich  mit  ihm  in  Verbin- 
dung setzte,  und  wohl  die  meisten  und  kostbarsten  In- 
strumente, die  jetzt  die  Sammlungen  reicher  englischer 
Liebhaber  zieren,  sind  durch  seine  Vermittlung  nach 
England  gekommen.  Eine  der  bemerkenswertesten  Samm- 
lungen, die  Hart  erwarb,  war  die  von  Charles  Plow- 
den  in  London,  in  der  sich  u.  a.  vier  wertvolle  Stra- 
divari-  und  vier  ebenso  wertvolle  Guarneri- Geigen 
befanden,  die  bis  zu  seinem  Tode  in  seinem  Besitz  ver- 
blieben.    Er  starb  am  1.  Januar  1874  in  London. 

Bernard  Fendt,  geboren  1756  zu  Innsbruck,  sie- 
delte in  seinen  jungen  Jahren  nach  London  über.  Er- 
arbeitete fast  ausschliesslich  für  Thomas  Dodd  und 
lieferte  im  Verein  mit  dem  ebenso  tüchtigen  Deutschen 
John  Frede rick  Lott  jene  ausgezeichneten  Instrumente 
mit  dem  Namenszettel  Dodd's  versehen,  die  diesen  be- 
rühmt machten,  ohne  daß  er  auch  nur  ein  einziges  In- 
strument selbst  gemacht  hätte.  Das  einzige  Verdienst 
Dodd's  bestand  darin,  daß  er  die  fertig  gearbeiteten 
Instrumente  mit  einem  guten  Lack  überzog;  er  ist  daher 
nur  als  Lackierer  zu  betrachten.  Für  die  von  Fendt 
und  Lott  gemachten  Instrumente  erzielte  er  hohe  Preise; 
so  verkaufte  er  z.  B.  kein  Cello  unter  dem  billigsten 
Preis  von  40  Pfd.  Strl.  Von  den  vier  Söhnen  des 
Bernard  Fendt,  Bernard  Simon,  Martin,  Jacob 
und  Francis  sind  der  erste  und  dritte  die  bedeutendsten. 

Bernard  Simon  Fendt,  erster  Sohn  des  vorigen, 
wurde  1800  zu  London  geboren.  Er  kopierte  die  Geigen 
des   Giuseppe    Guarneri    und    machte   neben   diesen 
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auch  viele  Violen,  Celli  und  Kontrabässe,  letztere  nach 
dem  Modell  des  Gasparo  da  Salö,  die  fast  alle  mit 
einem  harten,  roten  Lacke  überzogen  sind.  Er  verfiel 
in  späteren  Jahren  in  den  Fehler  der  Massenproduktion, 
was  seinem  anfänglichen  Renommee  Abbruch  tat.  Sein, 
Tod  erfolgte  im  Jahre  1851. 

Der  dritte  Sohn  von  Bernard  Fendt,  Jacob,  lebte 
von  1815 — 1849  in  London.  Seine  nach  Stradivari 
kopierten  Geigen  nähern  sich  in  Bezug  auf  Arbeit  und 
Schönheit  des  Tones  denen  von  Lupot  in  einem  hohen 
Grad.  Von  den  vier  Söhnen  Bernard  Fendts  er- 
reichte dieser  in  seinen  Leistungen  seinen  Vater  am 
meisten. 

* 

Wir  haben  am  Anfang  dieses  Buches  nachzuweisen 
versucht,  daß  die  Erfindung  der  Geige  wahrscheinlich  dem 
Gaspard  Duiffopruggar,  einem  Deutschen,  zuge- 
schrieben werden  muß,  der  vermutlich  den  nachfolgenden 
italienischen  Geigenmachern  in  seinen  Werken  die  Grand- 
lage zu  ihren  eigenen  Arbeiten  vorgezeichnet  hat.  Weil  aber 
Duiffopruggar  seinen  Aufenthaltsort  wechselte,  indem 
er  von  Bologna  nach  Paris  und  von  dieser  Stadt  nach 
Lyon  zog,  konnte  er  keine  eigentliche  Schule  gründen 
und  seine  Ideen  weiter  verbreiten.  Jedenfalls  ist  dies 
eine  Ursache  mit,  wenn  wir  um  diese  Zeit  und  später 
von  einer  Geigenbaukunst  in  Deutschland  nichts  hören, 
wohingegen  dieselben  in  Italien  um  so  rascher  empor- 
blühte. Gasparo  da  Salö,  Maggini  und  die  Amatis 
wurden  längere  Zeit  die  herrschenden  Meister. 

Während  nun  bereits  im  Jahre  1620  der  Tiroler 
Rayman  in  London   die  englische   Geigenbaukunst  be- 
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gründet  hatte,  wurde  der  Vater  des  deutsehen .  Geigen- 
baues, Jacob  Stainer,  erst  ein  Jahr  später  geboren. 

Über  diesen  merkwürdigen  Mann,  dessen  Arbeiten 
bis  zu  Beginn  des  letzten  Jahrhunderts  die  Werke  aller 
Italiener  mit  Unrecht  überstrahlte,  wurden  lange  Zeit 
Wahrheit  und  Dichtung  verbreitet.  Den  genauen  und 
verdienstvollen  Forschungen  des  tiroler  Kaplans  Ruf,*) 
welcher  besonders  das  Material  aus  dem  Stadt-  und 
Salinenarchiv  zu  Hall  bei  Innsbruck  schöpfte,  verdanken 
wir  viele  aufklärende  Punkte  über  das  Leben  des  Meisters. 

Die  Eltern  Stainer's,  Martin  Stainer  und  Sa- 
bina  Grafinger,  lebten  zu  Absam,  einem  Wallfahrts- 
orte bei  Hall  am  Inn.  Stainer  wurde  daselbst  am 
14.  Juli  1621  geboren.  Über  die  Jugendzeit  wird  nichts 
Bemerkenswertes  mitgeteilt.  Einige  Autoren  glauben, 
Stainer  habe  sich  mehr  autodidaktisch  entwickelt,  und 
wenn  er  auch  anfangs  italienische  Muster,  besonders 
die  Geigen  von  Niccolo  Amati,  kopiert,  doch  später 
nach  eigenen,  festen  Ideen  gearbeitet  habe.  Die  Ge- 
schichte berichtet  allerdings  von  musikalischen  Festen, 
welche  am  Hofe  des  Erzherzogs  Leopold  und  seiner 
Gemahlin  Claudia  von  Medicis  zu  Ehren  gerade  anwe- 
sender italienischer  Fürsten  von  tüchtigen  italienischen 
Musikern  gegeben  wurden,  welche  sich  allgemein  der 
Amati -Instrumente  bedienten.  Hält  man  an  dieser 
Nachricht  fest,  so  wäre  es  nicht  unwahrscheinlich,  daß 
Stainer  hierdurch  Gelegenheit  erhielt,  sich  mit  den 
Geigen  eines  der  Amatis,  vielleicht  des  Niccolo,  ver- 
traut  zu   machen   und    darnach    zu    arbeiten.     Andere 


*)  S.  Ruf:  Der  Geigenmacher  Jacob  Stainer  von  Absam  in 
Tirol.     1872. 
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Autoren  glauben  dagegen  annehmen  zu  müssen,  Stainer 
habe  seine  Kunst  in  Cremona  bei  dem  gleichzeitig  le- 
benden Niccolo  Amati  erlernt.  Es  wird  ferner  erzählt, 
Niccolo  Amati,  das  Talent  seines  Schülers  erkennend, 
habe  ihn  durch  Verheiratung  mit  seiner  Tochter  dauernd 
an  sein  Geschäft  fesseln  wollen.  Weil  Stainer  dazu 
keine  Neigung  gehabt,  sei  er  nach  Venedig  entflohen, 
habe  eine  Zeitlang  bei  Vimercati  gearbeitet  und  sich 
dann  in  seinem  Geburtsorte  Absam  niedergelassen.  Tat- 
sächlich existieren  Instrumente  mit  dem  geschriebenen 
Namen  Stainer,  die  der  Inschrift  nach  aus  Cremona 
stammen.  Eine  dieser  Geigen  mit  der  Jahreszahl  1644 
befand  sich  seinerzeit  in  dem  Besitz  des  Balletmeisters 
Garde!  in  Paris.  Eine  andere  Geige  aus  derselben  Zeit 
soll  der  böhmische  Graf  Wenzel  von  Trautmanns  - 
dorf  erworben  haben,  die  ihm  durch  einen  eigentüm- 
lichen Kaufvertrag,  wonach  er  dem  bisherigen  Besitzer 
Geld,  Kleidung,  Naturalien,  Wein,  Bier  etc.  bis  an  sein 
Lebensende  gewähren  mußte,  auf  10380  Gulden  zu 
stehen  kam.  Diese  aus  Cremona  datierten  Geigen  sind 
von  verschiedenen  Seiten  in  Bezug  auf  ihre  Echtheit 
angezweifelt  worden,  wohingegen  der  berühmte  fran- 
zösische Geigenmacher  Nicolas  Lupot,  der  die 
Stainer'schen  Geigen  in  drei  Zeitabschnitte  klassifi- 
zierte, die  aus  der  ersten  Periode  —  aus  Cremona 
stammenden  —  für  echt  hielt.  Sehen  wir  von  der  Ähn- 
lichkeit der  Stainer'schen  Geigen  mit  denen  des  Nic- 
colo Amati  ab,  die  die  Annahme  eines  Aufenthaltes  in 
Cremona  rechtfertigen  könnte,  so  tritt  uns  noch  ein 
wichtiger  Punkt  entgegen,  der  bis  jetzt  von  den  Wenig- 
sten gebührend  ins  Auge  gefaßt  ist,  nämlich  der  Lack. 
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Betrachtet  man  den  Lack  seiner  Instrumente,  der  an 
Schönheit  dem  besten  der  Italiener  ebenbürtig  ist,  so 
drängt  sich  uns  die  Frage  auf:  Wie  war  es  möglich, 
daß  Stainer  in  seinem  abgelegenen  Gebirgsdorf,  oder 
nehmen  wir  auch  an,  er  hätte  eine  Zeitlang  in  Inns- 
bruck gearbeitet,  Kenntnis  von  der  Zusammensetzung 
und  der  Handhabung  des  italienischen  Lackes  bekommen, 
der  doch  in  dieser  Beziehung  von  den  italienischen 
Geigenmachern  ziemlich  geheim  gehalten  wurde?  All- 
gemein verbreitet  konnten  die  Kenntnisse  über  die  Zu- 
sammensetzung und  die  Handhabung  des  Geigenlackes 
wohl  nicht  gewesen  sein,  da  weder  die  um  dieselbe  Zeit 
mit  Stainer  oder  nach  ihm  arbeitenden  Tiroler  —  noch 
auch  viele  um  diese  Zeit  in  Italien  arbeitenden  Geigen- 
macher den  Lack  in  gleicher  Vorzüglichkeit  herzustellen 
vermochten.  Sollte  dieser  Umstand  in  Verbindung  mit 
der  Ähnlichkeit  der  meisten  seiner  Instrumente  mit  den 
Geigen  Niccolo  Amati's  nicht  mit  einiger  Bestimmtheit 
auf  einen  längeren  Aufenthalt  in  Italien  schließen  lassen? 
Ob  dieser  Aufenthalt  daselbst  nun  seine  eigentliche  Lehr- 
zeit oder  eine  Zeit  der  Vervollkommnung  in  seinem  Beruf 
ausgemacht  haben,  bleibt  eine  offene  Frage;  jedenfalls 
würde  aber  diese  italienische  Periode  in  die  Zeit  vor 
seiner  im  Jahre  1645  erfolgten  Heirat  gefallen  sein  und 
nicht,  wie  Einige  vermuten,  in  sein  mittleres  Lebens- 
alter, da  die  wachsenden  Sorgen  um  den  Lebensunter- 
halt seiner  Familie  ihm  einen  Aufenthalt  in  Italien  un- 
möglich gemacht  hätten.  Die  Richtigkeit  bezüglich  eines 
Aufenthaltes  in  Italien  vorausgesetzt,  ließe  sich  die  letzte 
Behauptung  auch  mit  Rechnungen  aus  den  «Zahlmeisterei- 
und  Kassa- Journalen  des  vormaligen  Erzstiftes  Salzburg» 
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teilweise  begründen.  Darnach  erhielt  Jacob  Stainer 
im  Jahre  1644  für  eine  Viola  Bastarda  30  fl.,  im  Jahre 
1671  für  zwei  neue  Geigen  und  Reparatur  einer  alten 
Geige  48  fl.,  im  Jahre  1672  für  eine  Viola  di  Gamba 
nebst  zwei  Bogen  72  fl.,  im  Jahre  1675  für  eine  Geige 
22  fl.  4  kr.  Erinnern  wir  uns  der  Geige  des  Ballet- 
meisters  Gardel  in  Paris  mit  der  Inschrift:  «Cremona 
1644»,  so  mußte  nach  dem  Ausweis  obiger  Rechnung 
Stainer  1644,  einem  Jahre  vor  seiner  Verheiratung,  nach 
Absam  zurückgekehrt  sein  und  sich  daselbst  etabliert  haben. 
Dr.  Lentner*),  der  neueste  Biograph  Stainer' s, 
hält  es  für  höchst  wahrscheinlich,  daß  der  Hoforgel- 
bauer Daniel  Herz  in  Wüten,  welcher  bei  dem  Landes- 
fürsten Erzherzog  Ferdinand  Karl  in  hohem  Ansehen 
stand,  auf  die  seltenen  Gaben  des  Knaben  im  Pfeifen- 
und  Schalmeienschnitzen  aufmerksam  geworden,  diesem 
in  seiner  Werkstätte  die  erste  Anleitung  im  Instrumenten- 
bau gegeben  habe.  Beurkundet  soll  auch  sein,  daß 
Stainer  später  bei  seinen  Zeitgenossen,  auch  bei  den 
Meistern  der  italienischen*  Geigenbaukunst,  in  dem  Rufe 
eines  schöpferischen  Talents  stand.  Obgleich  nun  aber 
der  Meister,  um  seine  Instrumente  zu  verkaufen,  öfter 
Reisen  nach  dem  benachbarten  Innsbruck,  nach  Salz- 
burg u.  a.  0.  unternahm  und  selbst  eine  Reise  nach 
Cremona  für  die  damalige  Zeit  nicht  allzuweit  gewesen 
wäre,  hält  Dr.  Lentner  den  Aufenthalt  Stainer' s  in 
Italien  für  eine  Legende,  ohne  aber  hinreichende  Er- 
klärungen dafür  zu  haben,  wie  und  wo  er  z.  B.  das 
Geheimnis   des   altitalienischen  Lackes   ergründet   habe. 

*)  Dr.  Lentner:  Des  Geigenmachers  Jakob  Stainer's  Lebens- 
lauf im  Lichte  archivarischer  Forschung.    Leipzig  (1900)? 
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Nach  seiner  am  26.  November  1645  geschlossenen 
Ehe  mit  Margareta  Holzhammer  lieferte  er  vorzugs- 
weise seine  Geigen  und  übrigen  Instrumente  an  Kauf- 
leute, welche  häufig  den  Markt  der  Salinenstadt  Hall 
besuchten.  Auch  auf  dem  Weg  des  Hausierhandels, 
die  Instrumente  in  einem  Sack  auf  dem  Rücken  tragend, 
soll  er  seine  Instrumente,  die  später  mit  tausenden  von 
Gulden  bezahlt  wurden,  an  den  Mann  gebracht  haben. 
Auf  diesen  Reisen  wurde  er  zu  seinem  Unglück  mit 
dem  jüdischen  Kaufmann  Salomon  Huebmer  in  Kirch- 
dorf bekannt,  bei  dem  er  eine  kleine  Schuld  von  etlichen 
Gulden  für  Zehrung,  Auslagen,  Zinsen  etc.  hinterließ, 
die  durch  mehrere  Prozesse,  die  er  gegen  Stainer 
führte,  mit  der  Zeit  zu  einer  beträchtlichen  Höhe  an- 
wuchs und  ihm  viel  Kummer  und  Sorge  verursachte. 
Nach  und  nach  stieg  Stainer' s  Ruhm  als  Geigenmacher. 
Am  29.  Oktober  1658  erhielt  er  vom  Erzherzog  Leopold 
von  Österreich,  Statthalter  von  Tirol,  den  Titel  eines 
«erzfürstlichen  Dieners».  Auch  Kaiser  Leopold  verlieh 
ihm  unterm  9.  Januar  1669  auf  sein  Ansuchen  den 
Titel  eines  Hofgeigenmacjiers,  weil  ihm,  dem  Kaiser, 
«des  getreuen  und  lieben  Stainer' s  gute  Qualität  und 
Experienz  des  Geigenmachens  absonderlich  angerühmt 
worden  sei»,  wie  es  in  dem  Diplom  heißt.  Aber  trotz 
dieser  Auszeichnungen  scheint  es  bei  den  Sorgen  um 
den  Lebensunterhalt  seiner  Familie,  die  sich  inzwischen 
um  acht  Töchter  vermehrt  hatte,  —  ein  am  25.  Juli 
1657  geborener  Sohn  war  am  5.  Mai  1658  gestorben  — 
rückwärts  gegangen  zu  sein.  Als  er  sich  vor  der  immer 
mehr  steigenden  Schuldenlast  nicht  mehr  zu  helfen  ver- 
mochte, reichte  er  beim  Kaiser  Leopold  am  14.  Dezem- 
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ber  1677,  bei  Gelegenheit  der  dritten  Hochzeit  desselben, 
ein  Bittgesuch  ein,  man  möge  ihm  eine  Schuld  von  450 
Gulden  beim  Pfandhaus  zu  Hall,  um  die  er  vom  Grafen 
Albert  Fugger  verklagt  war,  als  «erzfürstlichen  Diener  und 
Hofgeigenmacher»  in  Gnaden  erlassen.  Die  abschlägige 
Antwort  auf  dieses  Gesuch  und  eine  inzwischen  verbüßte 
längere  Kerkerhaft*),  die  ihm  die  geistliche  Instanz  in 
Brixen  wegen  «Ketzerei»  —  er  und  der  Schneider 
Meringer  hatten  im  Verdacht  gestanden,  sich  mit  der 
Verbreitung  von  sektischen  Schriften  befaßt  und  auf- 
rührerische und  glaubensverdächtige  Reden  ausgestoßen 
zu  haben  —  verursacht  hatte,  richteten  ihn  vollends  zu 
Grunde.  In  sich  gekehrt  und  unlustig  zur  Arbeit,  ver- 
fiel er  immer  tiefer  in  Elend  und  schließlich  in  Wahn- 
sinn, aus  dem  ihn  der  Tod  im  Jahre  1683  erlöste. 
Seine  Frau  und  acht  Töchter  überlebten  ihn;  erstere 
starb  1689  in  Armut.  Mit  diesen  mit  Bestimmtheit  er- 
mittelten Tatsachen  fällt  auch  die  Geschichte,  er  habe 
sich  über  den  Tod  seiner  Frau  gegrämt,  sich  in  ein 
Kloster  zurückgezogen  und'  daselbst  12  kostbare  Geigen 
für  die  12  Kurfürsten  des  Reiches  gebaut,  in  sich  selbst 
zusammen.  Haus  und  Garten  wurden  nach  dem  Tode 
des  Meisters  den  Gläubigern  überlassen,  die  das  Anwesen 
wieder  an  Blasius  Keil,  den  Schwager  Stainer's,  für 
700  Gulden  verkauften. 

Auf  die  Bemühungen  des  Kaplans  Ruf  wurde  im 
Jahre  1842  zur  Erinnerung  an  Stainer  ein  Gedenkstein 
rechts  vom  Haupteingang  der  Wallfahrtskirche  in  Absam 


*)  Vergl.  Dr.  Klar:  Der  Konflikt  des  Geigenmachers  J.  Stainer 
mit  der  kirchlichen  Behörde  1669.  Neue  Tiroler  Stimmen  13.  Juni  1896. 
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angebracht.  Im  Jahre  1883  erhielt  das  Wohn-  und 
Sterbehaus  des  Meisters  eine  Gedenktafel.  Am  10.  Juli 
1898  erfolgte  die  Enthüllung  eines  schönen  Denkmals 
an  der  Nordseite  der  Kirche:  Ein  Bronzereliei  auf  einer 
roten  Marmorplatte  zeigt  einen  mit  zwei  musizierenden 
Engeln  und  Rankenwerk  sinnig  verzierten  Mittelschild, 
der  die  Inschrift  trägt 

Jakob  Stainer 

Vater  der  deutschen  Geige 

1621—1683. 

Spätere  tiroler  und  deutsche  Geigenmacher  trugen 

dazu   bei,   den  Ruhm  Stainer' s  zu  verdunkeln,    indem 

sie  ihre  manchmal  recht  mittelmäßigen  Instrumente  mit 

Stainer' sehen  Zetteln  versahen  und  als  echte  Stainer 

in    den  Handel   brachten.     Man   nimmt  gewöhnlich  an, 

Stainer  habe  bei  den  aus  Absam  datierten  Geigen  sich 

ausschließlich  gedruckter  Zettel  bedient.     Dem  ist  aber 

nicht  so.    Eine  Geige,  früher  im  Besitz  des  verstorbenen 

Dr.  Edmund  Schebek  in  Prag,  trug  die  von  Stainer's 

Hand  herrührende  Inschrift:  «JacobusStainerinAbsom 

prope  cenipontum  — :  1672»,  eine  andere  mit  einge- 
schriebenem Namen  trägt  die  Jahreszahl  1663,  und 
wahrscheinlich  sind  dies  nicht  die  einzigen  in  späteren 
Jahren  gefertigten  Geigen,  die  eine  geschriebene  In- 
schrift tragen.  Ebenso  wechselte  Stainer  mit  den  In- 
schriften. Rechnet  man  die  aus  Cremona  datierten 
Geigen  mit,  deren  genaue  Inschrift  uns  indes  unbekannt 
ist,  so  existieren  deren  vier.  Die  echten  Stainer'schen 
Geigen  beschreibt  Otto*)  mit   folgenden  Worten:    «Die 

*)  Jacob  Aug.  Otto:  lieber  den  Bau  und  die  Erhaltung  der 
Geige  und  aller  Bogeninstrumente.    Leipzig  1828. 
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Decke  ist  noch  höher  als  der  Boden  gewölbt,  und  läuft 
die  Höhe,  wo  der  Steg  steht,  gerade  auf  die  Hälfte  der 
Länge,  nach  dem  oberen  oder  breiteren  Teile  fort,  dann 
verliert  sich  solche  bis  zum  Rande.  Der  Breite  nach 
geht  die  Oberfläche,  so  breit  als  der  Steg  ist,  ziemlich 
gleich,  alsdann  fällt  solche  bis  zum  Rande  ab.  So  ist 
es  gleichfalls  oben  nach  dem  Halse  zu  und  auch  auf 
dem  breiten  Teil.  Der  Rand  ist  sehr  stark  und  rund, 
und  das  Äderchen  etwas  näher  am  Rande  eingelegt, 
als  an  den  Cremonesern;  die  F-Löcher  sind  vorzüglich 
schön,  und  die  obere  und  untere  Rundung  sind  ganz 
kreisförmig.  In  der  Länge  sind  sie  etwas  kürzer  als  an 
den  Gremoneser  Instrumenten.  Der  Hals  ist  vorzüglich 
schön  und  die  Schnecke  so  rund  und  glatt,  daß  sie  wie 
gedreht  aussieht.  Die  Zargen  und  der  Boden  sind  von 
dem  schönsten  geflammten  Ahornholz  gearbeitet;  der 
Lack  ist  Bernsteinlack  und  die  Farbe  rotgelb,  bei  einigen 
ist  der  Kasten  dunkelbraun  und  die  Decke  hochgelb.» 
Daß  auch  Stainersche  Geigen  existieren,  die  anstatt 
der  Schnecke  ein  Löwenköpfchen  haben,  gibt  Otto  nicht 
an.  Besonders  charakteristisch  für  Stainer's  Bauart 
und  in  vorstehender  Beschreibung  zwar  erwähnt,  aber 
nicht  hinlänglich  hervorgehoben,  ist  der  fast  plötzliche 
Abfall  der  Wölbung,  während  bei  Niccolo  Amati, 
der  die  Wölbung  nur  wenig  niedriger  baute,  dieselbe 
mehr  allmählig  nach  dem  Rande  hin  verläuft.  An  den 
Werken  von  Stainer  hat  sich  die  Verbesserungssucht 
besonders  versündigt,  und  manches  Instrument  ist  da- 
durch zu  Grunde  gerichtet.  Viele  glaubten  nämlich,  die 
Mitte  der  Decke  und  des  Bodens  sei  zu  stark  im  Ver- 
hältnis zu  den  übrigen  Teilen  derselben.    Von  Stainer's 
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Meisterwerken,  welche  Zufall  oder  Unkenntnis  den  Hän- 
den solcher  «Verbesserer»  überlieferte,  blieb  nur  die 
zierliche  Hülle,  die  Seele  ward  ihnen  genommen. 

Lange  Zeit  dienten  die  Instrumente  Stainer's  den 
meisten  Geigenmachern,  besonders  den  deutschen,  zum 
Vorbild.  War  es  die  Schönheit  der  Arbeit  und  die 
eigene  Klangfarbe  des  Tones,  die  die  Mehrzahl  der 
Geigenmacher  hierzu  veranlaßte,  oder  die  Unbekannt- 
schaft mit  den  Werken  der  hervorragendsten  italienischen 
Meister,  kurz,  es  gab  eine  Zeit,  in  der  alle  Welt  Stai- 
ner's che  Geigen  machte,  der  eine  mit  mehr,  der  andere 
mit  weniger  Geschick.  In  dieser  Zeit  mögen  viele,  des 
besseren  Absatzes  wegen,  ihre  Kopien  mit  Stain er' sehen 
Zetteln  versehen  und  als  echte  Stainer  in  die  Welt 
geschickt  haben;  denn  kein  Geigenmacher,  vielleicht  mit 
Ausnahme  von  Niccolo  Amati  und  Antonio  Stradi- 
vari,  kann  sich  auf  Grund  der  in  den  Instrumenten 
eingefügten  Zettel  rühmen,  noch  nach  seinem  Tode 
so  produktiv  tätig  gewesen  zu  sein,  als  Stainer.  Da- 
mit soll  nicht  gesagt  sein,  daß  alle  diese  Kopien  unter- 
geordneten Ranges  sind;  im  Gegenteil,  man  trifft  auch 
unter  diesen  manches  Instrument,  das  sich  durch  akku- 
rate Arbeit,  schönes  Holz  und,  sofern  es  von  guter 
Hand  gespielt  ist,  auch  durch  einen  leicht  ansprechenden, 
angenehmen  Ton  auszeichnet.  Noch  viele  derartige 
Instrumente  befinden  sich  im  Handel,  die,  ob  wissentlich 
oder  unwissentlich  mag  dahingestellt  bleiben,  als  echte 
Stainer  ausgeboten  werden  und  in  den  verschiedensten 
Preislagen  zu  haben  sind.  Der  gute  Jacob  Stainer 
wird  nicht  geahnt  haben,  daß  seine  Instrumente  später 
einmal    Anlaß    zu    den    gröbsten    Mißbräuchen   geben 
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würden.  Die  echten  Stainer'schen  Geigen  sind  mit 
die  seltensten  der  im  Handel  vorkommenden  Instrumente, 
und  wenn  je  ein  solches  im  Handel  auftaucht,  wird  es 
mit  unverhältnismäßig  hohem  Preis  bezahlt.  Diese  Preise 
beziehen  sich  mehr  auf  die  Seltenheit,  als  auf  die 
schönen  Eigenschaften  des  Tones;  denn  seitdem  man 
auch  die  Instrumente  der  Meister  zweiten  und  selbst 
dritten  Ranges  besser  würdigen  gelernt  hat,  ist  die  Vor- 
liebe für  die  Stain er' sehen  Geigen  bedeutend  zurück- 
gegangen. Trotzdem  wird  es  noch  immer  genug  enthu- 
siastische Sammler  geben,  die,  um  ihre  Raritätensamm- 
lungen zu  vervollständigen,  eine  Stain  er- Geige  vielleicht 
einer  im  Ton  schöneren  und  den  gegenwärtigen  Musik- 
verhältnissen besser  entsprechenden  Geige  vorziehen  und 
dementsprechend  bezahlen.  Von  Stainer's  Werken 
werden  neuerdings  genannt:  Ein  vorzügliches  Violon  im 
Innsbrucker  Ferdinandeum,  eine  schöne  Viola  d'amour 
mit  Amorkopf  1661  im  Salzburger  Karolino-Augusteum, 
eine  Geige  von  größerem  Format  und  ein  Cello  im 
dortigen  Priesterhause,  zwei  Violinen  1669  und  1675 
im  Kloster  Admont,  eine  Geige  im  Stift  Fiecht,  ein 
Violon  in  Stams. 

Stainer  hatte  zwei  Rrüder,  Paul  und  Marcus. 
Ersterer  war  Tischlermeister  in  Absam,  letzterer  eben- 
falls Geigenmacher.  Seine  Instrumente  haben  aber  nie 
bedeutenden  Ruf  erlangt.  Der  Virtuos  Franz  Veracini 
soll  zwei  Geigen  von  diesem  Verfertiger  besessen  haben. 
Abele  beschreibt  eine  Viola,  im  Resitz  des  Appellations- 
gerichtsrats von  Renner  zu  München,  wie  folgt:  «Sie 
hat  dunkeln  Lack,  sehr  schönes  klarjähriges  Deckenholz, 
großes  Format,  weichen,   schönen  Ton  und  eine  unge- 
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wohnliche  Klangfülle.  Die  Etikette  «Marcus  Stainer 
Burger  und  Geigenmacher  in  Kuefstein  anno  1659» 
ist  von  der  Hand  des  Meisters  eingeschrieben. 

Als  ein  Schüler  von  Jacob  Stainer  wird  vielfach 
der  in  Bozen  um  1621  geborene  und  1673  daselbst  ver- 
storbene Matthias  Albani  genannt,  doch  lassen  sich 
auch  Stimmen  vernehmen,  die  das  gerade  Gegenteil 
behaupten.  Seine  Geigen  haben  Ähnlichkeit  mit  Stai- 
ner'sehen,  sind  aber  etwas  höher  gewölbt  und  stärker 
im  Bau.  Das  Holz  und  der  rötlichbraune  Lack  sind 
von  vortrefflicher  Qualität.  Abele  schreibt  inbezug  auf 
die  Wölbung  und  die  Qualität  des  Tones  seiner  Geigen: 
«Man  tadelt  an  diesen  Instrumenten  die  zu  hohe  Wöl- 
bung und  die  Ungleichheit  des  Tones.  Die  beiden 
tieferen  Saiten  haben  einen  näselnden  Ton,  das  a  hat 
Kraft  und  Rundung,  die  Quinte  hat  einen  wohl  kräftigen 
und  glänzenden,  aber  zugleich  trockenen  Ton.» 

Ein  anderer  Matthias  Albani,  Sohn  des  vorigen, 
arbeitete  von  1650 — 1709  in  Bozen.  Obgleich  er  be- 
gründetem Vermuten  nach  bei  seinem  Vater  lernte, 
scheint  ein  Aufenthalt  in  Italien  (Cremona?)  bestimmenden 
Einfluß  auf  seine  Arbeiten  ausgeübt  zu  haben.  Seine 
Geigen  haben  ein  italienisches  Gepräge  und  ähneln  mehr 
denen  von  Niccolo  Amati,  als  von  Stainer.  Seine 
Arbeit  zeugt  von  Akkuratesse  und  Kunstsinn  und  werden 
seine  Geigen  denjenigen  seines  Vaters  bedeutend  vor- 
gezogen. Von  ihm  sind  Geigen  aus  den  Jahren  1651 
und    1680    bekannt;     ferner    soll    nach    Gerber*)    der 


*)  Ernst  Ludw.  Gerber:  Neues  historisch-biographisches  Ton- 
künstler-Lexikon.    1812  —  1814. 
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Geiger Tommaso  Albinoni  zwei  Geigen  aus  den  Jahren 
1702  und  1709  besessen  haben. 

Einen  anderen  Alb  an  i,  Michael,  in  Graz  arbeitend, 
führt  die  Luthomonographie   ohne  nähere  Angaben  auf. 

Egidius  Klotz  aus  Mittenwald,  ein  tüchtiger  Schüler 
Jacob  Stainer's,  dessen  Geigen  allerdings  jetzt  nicht 
mehr  so  hoch  geschätzt  sind.  Er  soll  um  1640  geboren 
sein;  seine  Arbeitszeit  fällt  in  die  Jahre  1670 — 1696, 
nach  Anderen  bis  1709. 

Berühmter  als  der  vorige  ist  sein  Sohn  Matthäus, 
der  den  ersten  Unterricht  im  Geigenbau  von  seinem 
Vater  erhielt,  dann  aber  zu  seiner  Vervollkommnung  in 
Florenz  und  Cremona  arbeitete.  Nach  Mittenwald  zu- 
rückgekehrt, gründete  er  hier  eine  förmliche  Geigenbau- 
Industrie,  die  sich  vorwiegend  die  Modelle  des  Stainer 
zum  Vorbild  ihrer  Instrumente  nahm  und,  durch  die  Re- 
gierung begünstigt,  einen  hohen  Aufschwung  erlebte. 

Sebastian  Klotz,  neben  dem  vorigen  der  be- 
rühmteste der  Klotz -Familie,  wird  von  einigen  als  ein 
Sohn  von  Egidius,  von  anderen  als  ein  Sohn  von 
Matthäus  bezeichnet.  Er  arbeitete  ebenfalls  in  Mitten- 
wald,  wählte  aber  ein  etwas  flacheres  Modell  zu  seinen 
Geigen. 

Außer  den  angeführten  haben  noch  folgende  Geigen- 
macher mit  dem  Namen  Klotz  in  Mittenwald  gelebt 
und  gearbeitet:  Joseph,  Michael,  Karl  und  Georg, 
die  wahr  scheinlieh  von  untergeordneter  Bedeutung  ge- 
wesen sein  müssen,  da  uns  die  Geschichte  fast  nichts 
von  Belang  darüber  mitteilt.  Spohr  führt  die  Geigen 
von  Klotz,  ohne  besondere  Namensangabe,  als  empfeh- 
lenswert auf. 
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Von  den  übrigen  nach  Stainer  arbeitenden  Geigen- 
machern mögen  noch  folgende  Erwähnung  finden: 

Kembter  in  Tübingen  arbeitete  um  1730.  Er  be- 
nutzte gutes  Holz  und  lieferte  akkurat  gearbeitete  Geigen. 

Daniel  Achatius  Stadimann,  geboren  1680  in 
Wien,  gestorben  daselbst  am  27.  Oktober  1744.  Seine 
Geigen  zeichnen  sich  ebenfalls  durch  saubere  Arbeit 
aus.  Es  wird  ihm  zum  Vorwurf  gemacht,  den  Lack, 
gewöhnlich  von  gelber  Farbe,  zu  dünn  aufgetragen  zu 
haben,  die  der  Konservierung  seiner  Instrumente  ge- 
schadet hat. 

Johann  Joseph  Stadimann  in  Wien,  im  acht- 
zehnten Jahrhundert  arbeitend,  war  ein  tüchtiger  Geigen- 
macher, der  jedoch  den  vorigen  in  seinen  Arbeiten 
nicht  erreicht  hat. 

Leopold  Withalm  in  Nürnberg  gilt  als  einer  der 
vorzüglichsten  Nachahmer  Stainer' s,  der  ihn  sowohl 
in  der  Arbeit,  als  auch  in  der  Schönheit  des  Tones  am 
nächsten  erreicht  hat.  Er  benutzte  zu  seinen  Arbeiten 
schönes  Holz,  beging  indes  den  Fehler,  die  Decken 
mancher  seiner  Geigen  zu  schwach  auszuarbeiten,  wo- 
durch der  Wert  seiner  Instrumente  zuweilen  etwas  be- 
einträchtigt wird.  Er  benutzte  zu  seinen  Instrumenten 
gewöhnlich  einen  blaßroten  Lack,  der  zwar  den 
Stainer'schen  nicht  erreichte,  aber  doch  von  guter 
Qualität  ist.  Fast  alle  seine  Instrumente  tragen  an  der 
Innenseite  die  eingebrannten  Anfangsbuchstaben  seines 
Namens. 

Matthias  Friedrich  Scheinlein,  geboren  1710 
zu  Langenfeld  in  Franken,  war  ein  tüchtiger  Geiger 
und  ging  später  zum  Instrumentenbau  über.     Er  wählte 
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eine    etwas  von   Stainer's  Geigen   abweichende   Form, 
verstand  es  aber,  dem  Ton  dieser  nahe  zu  kommen. 

Johann  Michael  Scheinlein,  Sohn  des  vorigen, 
geboren  1751  zu  Langenfeld,  und  daselbst  arbeitend, 
wählte  zu  seinen  Geigen  das  größte  Stainer's  che 
Format.  Sie  sind  sehr  sauber,  aber  leider  zu  schwach 
gearbeitet,  so  daß  ihr  ursprünglicher  Wert  jetzt  bedeu- 
tend gesunken  ist. 

Rieß  in  Bamberg  um  1750,  Rauch  in  Breslau  um 
1750  etc.  lieferten  ebenfalls  gute  Kopien  nach  Stainer. 

Eine  große  Anzahl  deutscher  Geigenmacher  hat 
die  italienischen  Geigen,  vornehmlich  die  von  Niccolo 
Amati,  Antonio  Stradivari  und  Giuseppe  Guar- 
neri  zum  Vorbild  genommen,  und  von  vielen  derselben 
sind  ausgezeichnete  Instrumente  geliefert  worden,  oder 
werden  noch  solche  gebaut.  Wir  lassen  hier  einige  der 
hervorragendsten  folgen: 

Carl  Ludwig  Bachmann  war  Kammermusikus 
und  Hofinstrumentenmacher  in  Berlin.  Er  gehört  zu 
den  besten  deutschen  Geigenmachern,  die  es  mit  der 
Kunst  des  Geigenbaues  genau  nehmen.  Seine  Instru- 
mente zeichnen  sich  durch  schönes  Holz,  ausgezeich- 
nete und  dauerhafte  Arbeit  und  vorzüglichen  Ton  her- 
vorragend aus.  Aus  diesem  Grunde  stehen  seine 
Instrumente  noch  heutigentags  in  hohem  Ansehen  und 
werden  dementsprechend  bezahlt.  Der  Spekulationsgeist 
hat  sich  auch  der  Geigen  Bachmann's  bemächtigt 
und  wertlose  Nachahmungen  mit  den  Zetteln  Bach- 
mann's versehen  und  in  den  Handel  gebracht.  Bach- 
mann wurde  1716  geboren  und  starb  zu  Berlin  am 
8.  März  1800. 

8 
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Buchstädter  in  Regensburg,  im  18.  Jahrhundert 
arbeitend,  der  neben  ganz  ausgezeichneten  Geigen  auch 
solche  von  weniger  Wert  geliefert  hat.  Er  arbeitete 
nach  Stradivari.  Man  sagt  den  Buchstädter-Geigen 
nach,  daß  der  Ton  infolge  des  nicht  immer  glücklich 
gewählten  Deckenholzes  zu  hart  sei.  Spohr  bediente 
sich  vieler  Jahre  auf  seinen  Konzertreisen  einer  Buch- 
städter-Geige. 

Franz  Anton  Ernst  wurde  am  3.  Dezember  1745 
zu  Georgenthal  in  Böhmen  geboren  und  starb  zu  Gotha 
am  13.  Januar  1805.  Ernst  war  ein  bedeutender  Geiger, 
Schüler  des  1802  zu  Neapel  verstorbenen  Antonio 
Lolli,  und  ein  vortrefflicher  Geigenmacher.  Um  den 
Bau  der  Geigen  nach  allen  Regeln  der  Kunst  betreiben 
zu  können,  nahm  er  in  gereifteren  Jahren  noch  Unter- 
richt in  der  Mathematik.  Er  arbeitete  nach  Stradi- 
vari, und  als  ein  Zeichen  der  Vortrefflichkeit  seiner 
Geigen  mag  erwähnt  sein,  daß  auch  Spohr  bei  seinen 
Konzerten  eine  Ernstsche  Geige  nicht  verschmähte. 

Jacob  August  Otto,  Schüler  des  vorigen,  ge- 
boren 1762  zu  Gotha,  war  Hofgeigenmacher  in  Weimar. 
Seine  Geigen,  nach  Stradivari  gearbeitet,  sind  noch 
heutigentags  sehr  geschätzt.  Otto  ist  auch  Autor  der 
von  uns  zitierten  Schrift:  «Über  den  Bau  und  die  Er- 
haltung der  Geige  etc.»     Er  starb  in  Weimar  1830. 

Johann  Jaug  in  Dresden  arbeitete  ebenfalls  nach 
Stradivari  und  lieferte  bei  guter  und  fleißiger  Arbeit 
Instrumente,  die  sich  noch  heute  zu  behaupten  wissen. 
Jaug  machte  viele  Experimente,  um  den  alten  italieni- 
schen Lack  wieder  zu  erreichen ,  ohne  indes  seinem 
Ziel    auch    nur    annähernd    nahe   zu   kommen.      Seine 
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Arbeitszeit   fällt   in   die   zweite   Hälfte   des   achtzehnten 
Jahrhunderts. 

Als  ein  vortrefflicher  Geigenmacher  hat  sich  auch 
Samuel  Fritsche  in  Leipzig  erwiesen,  dessen  in  den 
Jahren  1780 — 1810  erzeugte  Geigen  mit  zu  den  besten 
deutschen  Instrumenten  zählen  und  die  nicht  nur  als 
Orchester-,  sondern  aueh  als  Konzertgeigen  gesucht  sind. 

Tüchtige  Geigenmacher  waren  ferner: 

Hassert  in  Eisenach  gegen  Ende  des  achtzehnten 
Jahrhunderts,  Johannes  Ulricus  Eberle  in  Prag  von 
1730 — 1750,  Johann  Schorn  in  Innsbruck  um  1680, 
Johann  Mathias  Koldiz  in  München  um  1720,  Carl 
Hellmer  in  Prag  von  1735 — 1750,  Franz  Geissenh-of 
in  Wien  um  1812,  Bernhard  und  Martin  Stoß  in 
Wien  im  Anfang  des  vorigen  Jahrhunderts,  E.  Voel  in 
Mainz  um  1840,  A.  Sitt  in  Prag  um  1850,  Julius 
Sauke,  von  1825 — 1856  in  Hamburg  arbeitend,  u.  a.  m. 

Wir  müssen  den  historischen  Teil  dieses  Buches 
hiermit  abschließen  und  auf  die  spätere  Übersicht  ver- 
weisen, obgleich  es  immerhin  von  Interesse  wäre,  auf 
die  Leistungen  verschiedener  Meister  der  Jetztzeit  näher 
einzugehen. 


IL 


Aus  der  Theorie  und  Praxis  des 
Geigenbaues. 


Bewunderungswürdig  bleibt  es  für  uns,  wie  die  alten 
Geigenmacher,  besonders  die  der  cremonesischen  Schule 
Italiens,  es  in  einem  verhältnismäßig  kurzen  Zeiträume 
und  bei  dem  wahrscheinlichen  Mangel  der  Kenntnis  der 
akustischen  Gesetze  es  verstanden  haben,  für  die  Formen- 
und  Größenverhältnisse  der  Geige  unvergängliche  Muster 
aufzustellen  und  unübertroffene  Klangwirkungen  zu  er- 
zielen. Unzählig  mögen  die  Versuche  gewesen  sein,  um 
diese  Höhe  zu  erreichen.  Stradivari  kam  erst  nach 
zwanzig-  bis  dreißigjährigem  Experimentieren  auf  den 
Gipfel  seiner  Meisterschaft,  denn  er  zählte  bereits 
56  Jahre,  als  seine  Instrumente  ihre  Vollkommenheit 
erreichten.  Wären  nun  die  späteren  Geigenmacher  so 
vernünftig  gewesen,  diese  Muster  in  allen  Einzelheiten 
zu  studieren  und  nachzuahmen,  so  wäre  ihnen  manche 


—     117     — 

Enttäuschung  weniger  geworden  und  ihre  Zeit  und 
Arbeitskraft  nicht  unnütz  zersplittert  worden.  Es  er- 
folgte aber  eine  lange  Epoche  des  Suchens  nach  ein- 
gebildeten verborgenen  Geheimnissen,  ein  Experimen- 
tieren manchmal  absonderlichster  Art  —  und  die  Geigen- 
baukunst kam  dadurch  zurück. 

Dieser  Rückgang  wirkte  auf  einzelne  Geigenmacher 
in  der  Weise  ein,  den  Versuch  zu  machen,  ob  man 
nicht  auf  dem  Wege  der  geometrischen  Konstruktion  zu 
festen  Regeln  für  den  Bau  der  Bogeninstrumente  ge- 
langen könne,  so  Antonio  Bagatella,  der  nach  etwa 
dreißigjähriger  Arbeit  im  Jahre  1782  zu  Padua  ein 
geometrisches  System  veröffentlichte,  welches  von  der 
dortigen  Akademie  der  Wissenschaften  mit  dem  ersten 
Preis  ausgezeichnet  wurde.  Bei  der  Seltenheit  dieser 
Schrift  —  eine  deutsche  Übersetzung  von  J.  0.  H.  Schaum 
erschien  bei  A.  Kühnel  in  Leipzig  ohne  Angabe  des 
Jahres  (wahrscheinlich  um  1820)  —  möge  ein  Auszug 
gestattet  sein. 

«Als  Form  und  Grundlage  des  ganzen  Instruments 
nehme  man  ein  Brett  von  hinlänglicher  Größe  und 
Stärke,  ziehe  durch  die  Mitte  desselben,  der  Länge  nach, 
eine  feine  Linie,  und  teile  auf  derselben  genau  72  Teile 
ab.*)  Die  Größe  der  Teile  wird  bestimmt  durch  die 
Größe  (Länge),  die  man  der  Geige  geben  will.  Ist  dieses 
geschehen,  dann  werden  durch  die  Punkte  14,  20,  25, 
53,  43,  48,   57   feine  Querlinien  gezogen,    wie   die  Ab- 


Q 


*)  Es  ist  einleuchtend,  daß  man  anstatt  der  72  Teile  auch 
Jede  andere  beliebige  Einteilung  zu  Grunde  legen  kann,  z.B.  das 
viel  bequemere  metrische  System,  wenn  man  nur  sämtliche 
übrigen  Malte  dementsprechend  einhält. 
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bildung  zeigt.  Mit  9  Teilen  Zirkelöffnung  deute  man 
sich  nun  aus  dem  Punkt  r  zwei  kleine  Bogen  bei  a 
und  b  an,  setze  dann  den  Zirkelfuß  in  den  Punkt  24, 
öffne  bis  an  den  Punkt  r  und  beschreibe  die  Bogenlinie 
a  r  b.     Aus  dem  Punkt  14  trage  man  links  und  rechts 

2  Teile  des  Diameters  auf  die  diesen  Punkt  durch- 
schneidende Querlinie  c  c  und  beschreibe  aus  diesen 
Punkten  c  c  die  Bogen  a  d  und  b  d,  welche  bis  auf  die 
Linie  reichen,  die  den  Punkt  20  durchschneidet  Mit 
diesen  3  Bogen  wäre  nun  die  Form  des  oberen  Teils 
der  Geige  dargestellt. 

Jetzt  öffnet  man  den  Zirkel  auf  lO1^  Teile  und  trägt 
diese  Weite  aus  dem  Punkt  33  links  und  rechts  nach 
f  und  f,  öffnet  ferner  den  Zirkel  auf  15  Teile,  trägt  sie 
aus  f  f  nach  g  g  und  beschreibt  aus  diesen  Punkten  g  g 
die  Bogen  h  i,  welche  den  mittleren  Teil  des  Instruments 
bilden.     Um   den   unteren  Teil  darzustellen,   trage  man 

3  Teile  des  Diameters  aus  dem  Punkt  57  links  und 
rechts  auf  die  ihn  durchschneidende  Querlinie  k  und  k 
und  aus  diesen  abermals  3  Teile  zu  1 1.  Nachdem  dieses 
geschehen,  öffne  man  den  Zirkel  auf  9  Teile  und  be- 
schreibe aus  dem  Punkt  m,  wie  an  der  oberen  Figur, 
2  kleine  Bogen  n  o,  worauf  man  aus  dem  Punkt  40  den 
Bogen  nmo  zieht,  welcher  den  Punkt  72  durchschneidet, 
Nun  setze  man  den  Zirkel  in  den  Punkt  1  1  und  be- 
schreibe die  Bogen  n  p  und  o  p,  dann  aus  den  Punkten 
k  k  die  Bogen  p  q  und  p  q,  so  ist  der  Aufriß  der  Form 
vollendet.  Nach  dieser  Form  werden  alsdann  Decke  und 
Boden  aufgerissen. 

Die  Form  zur  Wölbung  der  Länge  wird  gefunden, 
wenn  man  den  Diameter   des  Instruments   verdreifacht 
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und  mit  dieser  Länge  einen  Bogen  beschreibt.  Dieser 
Bogen,  dessen  Radius  216  Teile  beträgt,  gibt  dann  die 
Wölbungslinie  für  die  Decke  und  den  Boden  an. 

Die  richtige  Holzstärke  für  Decke  und  Boden  zu 
ermitteln,  ist  im  wesentlichen  das  wichtigste  Experiment 
für  die  Gestaltung  des  Tones,  weil  die  Schwingungen 
davon  abhängig  werden.  Bagatella  schlägt  hierzu  die 
kreisförmige  Abarbeitung  des  Holzes  vor  und  stellt  dabei 
folgende  Regeln  fest: 

»Man  beschreibe  aus  dem  Punkt  42  des  Diameters, 
wie  Figur  zeigt,  3  Kreise,  den  ersten  mit  4,  den  zweiten 
mit  8,  den  dritten  mit  12  Teilen  Zirkelöffnung  und  durch- 
schneide diese  Kreise  mit  einem  Durchmesser.  Alsdann 
öffne  man  den  Zirkel  auf  einen  halben  Teil  und  trage 
es  an  beiden  Seiten  des  inneren  Zirkels  aus  dem  Halb- 
messer nach  a  und  a,  sowie  an  dem  äusseren  Zirkel 
ein  viertel  Teil  nach  b  und  b.  Aus  den  erhaltenen 
Punkten  a  b  ziehe  man  nun  die  Linien  a  a  und  a  b, 
welche  die  Holzstärke  andeuten,  wie  sie  bis  an  den 
Kreis,  der  die  Punkte  30  und  54  durchschneidet,  sein 
muß.  Von  dem  äußeren  Kreis  aus  bis  an  die  Zargen 
bleibt  das  Holz  gleichmäßig  einen  halben  Teil  stark.  In 
der  Nähe  der  Zargen  kann  der  Boden  noch  etwas  we- 
niger dünn  als  ein  halber  Teil  sein,  indem  dieses  nicht 
selten  die  Vibration  befördert. 

Nach  Bagatella's  Behauptung  erhalten  genau  nach 
obigen  Regeln  bearbeitete  Geigen  einen  der  mensch- 
lichen Stimme  ähnlichen  Ton.  Zur  Erlangung  eines 
silberartigen  Tones  schlägt  er  eine  etwas  von  der  er- 
steren  abweichende  Bearbeitung  der  Decke  vor.  Statt 
4  Teile   Zirkelöffnung    für    den   inneren   Kreis    um    den 
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Punkt  42,  beschreibe  man  alsdann  aus  dem  Punkt  40 
einen  Kreis  mit  nur  3  Teilen  Zirkelöffnung  und  nehme 
innerhalb  desselben  die  Holzstärke  zu  nur  9/s  eines 
Teiles  an.  Von  diesem  Umkreis  bis  an  die  Einschnitte 
der  beiden  F  verdünne  man  das  Holz  stufenweise,  so 
daß  es  an  den  beiden  F  nur  einen  halben  Teil  dick 
bleibt,  welche  Stärke  man  bis  an  die  Zarge  beibehälx 
Um  das  Abarbeiten  des  Holzes  zirkeiförmig  ausüben  zu 
können,  beschreibe  man  sich  aus  dem  Punkt  40  auf- 
wärts mehrere  Bogen.» 

Das  sind  im  wesentlichsten  die  Hauptpunkte  der 
Bagatella'schen  Regeln,  und  wir  können  die  übrigen 
Punkte  über  die  Anordnung  der  Klötze,  F-Löcher  etc., 
ebenso  eine  zweite  Angabe  in  der  Aufzeichnung  einer 
veränderten  Form,  die  aber  von  der  ersteren  in  nur 
wenigen  Punkten  abweicht,  übergehen. 

Bei  dem  Aufsehen,  welches  das  Erscheinen  dieser 
Schrift  in  Interessentenkreisen  erregte,  mag  es  erklärlich 
erscheinen,  daß  viele  Geigenmacher  ihre  bisher  ver- 
folgte Methode  verließen,  namentlich  solche,  denen  ein 
Modell  eines  älteren,  bewährten  Meisters  nicht  zur  Ver- 
fügung stand,  sich  bei  der  Konstruktion  ihrer  Geigen 
der  Bagatella'schen  Regeln  bedienten,  um  nach  län- 
geren oder  kürzeren  Versuchen  zu  ihrer  alten  Methode 
zurückzukehren.  Die  Gründe  hierfür  sind  nicht  schwer 
aufzufinden.  Bagatella  weicht  mit  seinen  Regeln  be- 
züglich der  Ausarbeitung  von  Decke  und  Boden  erheb- 
lich von  denen  der  älteren  Meister  ab,  die  sich  doch 
schon  seit  geraumer  Zeit  als  in  jeder  Beziehung  bewährt 
erwiesen  haben.  Der  rasche  Abfall  in  der  Holzstärke, 
namentlich  bei  der  Decke,  schwächt  diese  zu  sehr  und 
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entzieht  dadurch  dem  Tone  jene  Fülle,  die  dessen  we- 
sentlichste Eigenschaft  ist  und  die  den  älteren  Meister- 
werken einen  so  hohen  Wert  verleiht.  Nun  ist  aber 
die  Decke  gerade  derjenige  Teil,  der  vor  allem  be- 
stimmend auf  die  Güte  des  Tones  einwirkt.  Die  größere 
oder  geringere  Dichtigkeit  des  Holzes  und  die  hieraus 
resultierende  Härte  und  Festigkeit  desselben  erheischen 
eine  besondere  Berücksichtigung  bei  der  Ausarbeitung, 
die  sich  füglich  nicht  in  feste  Regeln  kleiden  läßt.  Ähnlich 
verhält  es  sich  mit  der  äusseren  Abarbeitung  der  Decke 
und  des  Bodens.  Bagatella  gibt  zwar  die  Wölbungs- 
verhältnisse der  Decke  und  des  Bodens  in  der  Längs- 
richtung beider  in  Form  eines  Teils  einer  Kreislinie  an, 
ohne  aber  auf  die  Wölbung  der  Quere  nach,  in  den 
Ober-  und  Unterbacken,  sowie  in  der  Brust,  ferner  in 
der  tieferen  oder  flacheren  Ausarbeitung  des  um  Decke 
und  Boden  herumlaufenden  Hohlkernes,  die  doch  auf 
die  Schwingungsfähigkeit  beider  Teile  einen  so  großen 
Einfluß  ausüben,  irgend  welche  Rücksicht  zu  nehmen. 
Zudem  hat  die  Erfahrung  gelehrt,  daß  es  für  den  Ton 
am  vorteilhaftesten  ist  —  entgegengesetzt  zu  der  Ba- 
gatella'schen  Angabe  — ,  wenn  der  S3hwung  (die 
Wölbungslinie)  der  Decke  und  des  Bodens  ein  ver- 
schiedenartiger ist,  wie  dies  auch  die  Werke  der  älteren 
und  berühmtesten  Meister  bekunden.  Merkwürdigerweise 
scheint  Bagatella  in  seiner  Schrift,  wenn  man  der 
Übersetzung  ganz  trauen  darf,  den  Hauptwert  auf  den 
Boden  zu  legen,  ohne  indes  näher  auf  diesen  Punkt 
einzugehen,  während  doch  alle  Geigenmacher,  und  gewiß 
mit  Recht,  das  höchste  Gewicht  auf  die  Decke  legen. 
Wie  kann  aber  ein  System  dem  Geigenmacher  als  Rieht- 
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schnür  dienen,  welches  ihm  bei  der  Ausarbeitung  von 
Decke  und  Boden  ohne  Rücksicht  auf  die  Beschaffenheit 
des  zu  verarbeitenden  Materials,  der  flacheren  oder 
tieferen  Ausarbeitung  des  Hohlkerns  etc.,  schablonen- 
mäßig vorschreibt,  so  und  so  dick  muß  diese  Stelle,  so 
und  so  stark,  hoch  oder  schwer  muß  der  Balken  sein  etc., 
während  doch  schon  die  härtere  oder  weichere  Be- 
schaffenheit des  Holzes  zur  Decke,  zum  Balken,  zum 
Boden  allein  genügt,  jene  Theorie  zum  Teil  illusorisch 
zu  machen?  Wohl  wenige  Geigenmacher  wird  es 
heutigentags  geben,  die  die  Bagatella'schen  Regeln 
als  Richtschnur  zum  Bau  ihrer  Instrumente  benutzen, 
da  man  sich  längst  von  der  Unbrauchbarkeit  dieses 
Systems  zum  Vorteil  des  Geigenbaues  überzeugt  hat. 
Und  in  der  Tat  gelten  denn  auch  in  der  Kunstwelt  die 
von  Bagatella  nach  seinen  eigenen  Regeln  gebauten 
Instrumente  in  Bezug  auf  Tonschönheit  als  Instrumente 
von  untergeordneter  Bedeutung,  ganz  abgesehen  von 
dem  unschönen  Äussern  in  .der  Umrißlinie. 

So  wenig  wTie  die  Lösung  der  Geigenbaufrage  durch 
geometrische  Regeln  gelang,  ebenso  wenig  konnten  nam- 
hafte Akustiker,  die  sich  mit  diesem  Gebiet  beschäftigten, 
eine  sichere,  unanfechtbare  Theorie  entwickeln.  Denn  so 
sehr  Männer  wie  Sa  vart*),Zamminer**),Helmholtz***), 

*)  F.  Savart:  lieber  den  Bau  der  Geige  und  anderer  Saiten- 
instrumente.   Leipzig  1844. 

**)  F.  von  Zamminer:  Die  Musik  und  die  musikalischen  In- 
strumente in  ihrer  Beziehung  zu  den  Gesetzen  der  Akustik. 
Gießen  1855. 

***)  H.  Helmholtz:  Die  Lehre  von  den  Tonempfindungen  als 
physiologische  Grundlage  für  die  Theorie  der  Musik.  Braun- 
schweig 1877. 
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Ritz*),  Blaserna**),  Stumpf***)  u.  a.  sich  durch 
ihre  Forschungen  hervortaten,  wie  geistreich  sie  auch 
viele  frühere  Anschauungen  durch  neue,  über- 
raschende Entdeckungen  zu  korrigieren  verstanden,  eine 
Richtschnur  für  den  Bau  von  Streichinstrumenten  ver- 
mochte keiner  zu  geben.  Aber  interessant  und  be- 
lehrend, wenn  auch  nicht  immer  überzeugend,  waren 
viele  akustische  Versuche  dieser  Gelehrten,  besonders 
die  von  Savart,  der  neben  einer  ungewöhnlichen  Aus- 
dauer auf  diesem  Gebiete  auch  noch  das  Glück  hatte, 
zahlreiche  kostbare  Instrumente  aus  dem  Besitz  Vuil- 
laume's  seinen  Experimenten  dienstbar  machen  zu 
können.  Wir  können  es  uns  an  dieser  Stelle  nicht 
versagen,  einige  Versuche  Savart's  dem  Leser  vorzu- 
führen. 

Bei  der  eingehenden  Untersuchung,  welche  Savart 
mit  dem  Körper  der  Geige  und  ihren  Teilen  anstellte, 
fand  er,  daß  Decke  und  Boden,  einzeln  in  Schwingungen 
gebracht  und  dann,  weil  aus  verschiedenartigem  Ma- 
teriale  verschieden  ausgearbeitet,  verschiedene  Töne 
erzeugend,  sofort  im  Einklänge  waren,  wenn  sie  mit 
Hilfe  der  Zargen  und  Klötzchen  zu  einem  geschlossenen 
Ganzen  vereinigt  wurden.  Dieser  Einklang  bezieht  sich 
nun  aber  nicht  allein  auf  den  tönenden  Holzkörper, 
sondern  auch  auf  die  von  diesem  eingeschlossene  Luft- 
niasse.     Savart   stellte,    um    die  merkwürdige  Wechsel- 


*)  J   Ritz:   Untersuchungen  über   die  Zusammensetzung   der 
Klänge  der  Streichinstrumente.     München  1883. 

4*)  P.  Blaserna:  Die  Theorie   des  Schalles    in  Beziehung  zur 
Musik.  187«. 

***)  K.  Slumpf:  Tonpsychologie.     1883,  1890. 
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Wirkung  näher  zu  erforschen,  seine  Versuche  teils  mit 
wertvollen  italienischen  Geigen,  teils  mit  eigens  gebauten 
Instrumenten  an,  welche  die  Grundform  eines  Trapezes 
hatten  und  deren  Boden  und  Decke  ebene  Bretter  waren. 
Um  die  Luftsäule  dieser  Vorrichtung  ins  Tönen  zu  brin- 
gen, bediente  er  sich  einer  Windröhre,  bestehend  aus 
einer  einfachen  Messingröhre,  die  ein  wenig  konisch 
und  an  ihrem  weiteren  Ende  abgeplattet  war,  so  daß 
sie  eine  schräge  Fläche  hatte,  die  der  hinausdringenden 
Luft  nur  eine  einfache  Spalte  darbot.  Er  brachte  nun 
dieses  Ende  der  Windröhre  an  den  Band  einer  der  an 
dem  Kasten  angebrachten  F-förmigen  Seitenspalten  und 
blies  auf  den  Band  der  gegenüberliegenden  Spalte.  Der 
Ton  der  Luftmasse  im  Innern  entsprach  genau  dem  Tone 
der  in  Schwingungen  versetzten  Bretter.  Dieselben  Be- 
sultate  erhielt  er  bei  Geigen. 

Wenn  man  eines  der  Bretter  abhobelt,  um  es 
dünner  zu  machen,  so  wird  der  Ton  der  Luft  verändert, 
sowie  der  der  Bretter,  aber,  die  beiden  Töne,  welche 
von  der  allein  schwingenden  Luft  oder  den  Brettern 
hervorgebracht  werden,  sind  immer  noch  dieselben.  Man 
darf  jedoch,  um  dieses  Besultat  zu  erlangen,  die  Dicke 
des  einen  Brettes  nicht  zu  sehr  vermindern.  Schließt 
man  die  eine  Seitenöffnung  des  Kastens  mit  Papier,  so 
wird  der  durch  die  Luft  hervorgebrachte  Ton,  wie  der  der 
Bretter  abermals  verändert,  beide  Töne  sind  indes  wieder 
einander  gleich.  Stellt  man  den  Versuch  mit  einer  Geige 
erst  mit  Stimmstock,  dann  ohne  denselben  an,  so  ergibt 
sich  eine  ähnliche  gleichmäßige  Tonveränderung,  d.  h.  in 
allen   genannten  Fällen  ist  der  Ton  gleichmäßig  tiefer. 

Um   den  Einfluß    der  von    dem   Körper   der   Geige 
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umschlossenen  Luitmasse  auf  die  Tonstärke  des  Instru- 
ments zu  prüfen,  nahm  Savart  eine  flache  viereckige 
Geige,  unter  welcher  ein  viereckiger  Kasten  mit  einem 
Kolben  angebracht  war,  welcher  erlaubte,  das  Luft- 
volumen nach  Belieben  zu  vermehren  oder  zu  vermin- 
dern. Wenn  man  nun  die  auf  dem  Instrumente  befind- 
lichen Saiten  schwingen  und  zugleich  den  Kolben  lang- 
sam auf-  und  absteigen  ließ,  so  fand  man  bei  einer  ge- 
wissen Lage  des  Kolbens  die  größte  Tonfülle.  War  das 
Luftvolumen  zu  bedeutend,  so  erhielt  man  die  tiefen 
Töne  dumpf  und  matt,  die  hohen  dünn,  war  es  zu  ge- 
ring, so  waren  die  tiefen  Töne  dünn,  die  hohen  we- 
niger rein. 

Indem  Savart  den  Ton  der  eingeschlossenen  Luft- 
masse in  verschiedenen  Stradivari- Geigen  durch 
Anblasen  mit  einander  verglich,  fand  er  stets  das  ein- 
gestrichene ces  nach  der  heutigen  höheren  Stimmung. 
Weil  aber  im  achtzehnten  Jahrhundert  die  Stimmung 
um  einen  halben  Ton  tiefer  stand,  als  jetzt,  so  waren 
die  Geigen  des  Meisters  auf  c*  gestimmt.  Dieser  an  und 
für  sich  interessante  Umstand,  der  indes  für  den  prak- 
tischen Geigenbau  ohne  jede  Bedeutung  ist,  wurde  von 
unserm  Gelehrten  so  aufgebauscht,  daß  er  sagte,  dies 
sei  eine  für  die  Industrie  und  die  Wissenschaft  ge- 
wonnene Tatsache  und  ohne  diese  Bedingung  müsse 
eine  Geige  zu  wünschen  übrig  lassen. 

Savart  suchte  nun  folgende  Fragen  zu  beantworten: 
Müssen  Decke  und  Boden,  ehe  sie  vermittelst  der  Zargen 
verbunden  werden,  im  Einklang  stehen  oder  sich  durch 
ein  Intervall  unterscheiden?  Ist  letzteres  der  Fall,  wie 
groß  muß  der  Tonunterschied  sein,   soll  das  fertige  In- 
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strument  die  größte  Tonfülle  und  angenehmste  Klang- 
farbe erhalten?  Er  ließ  eine  Geige  anfertigen,  deren 
Boden  und  Decke  im  Einklänge  waren  und  aus  Tannen- 
holz bestanden;  der  Ton  war  schwach  und  sehr  mittel- 
mäßig. Der  Ton  blieb  so,  als  der  Boden  aus  Ahorn- 
holz bestand  und  wieder  mit  der  Decke  im  Einklang 
war.  Also  war  der  Einklang  zu  verwerfen.  Um  nun 
das  Intervall  zwischen  Boden  und  Decke,  falls  diese 
Teile  einzeln  vibrieren,  aufzufinden,  zerlegte  er  kostbare 
Instrumente  von  Stradivari  und  Guarneri.  Nachdem 
er  bald  einen  Boden,  bald  eine  Decke  durch  Befestigen 
vermittelst  einer  hölzernen  Schraube  und  kräftiges  An- 
streichen mit  einem  Geigenbogen  in  regelmäßige  Schwin- 
gungen versetzt  hatte,  fand  er  für  den  Boden  einen 
Ton  zwischen  d'  und  dis',  für  die  Decke  einen  solchen 
zwischen  eis"  und  d',  mithin  einen  Unterschied  von  einem 
halben  bis  ganzen  Ton.  Auch  hier  ist  der  berühmte 
Akustiker  der  festen  Meinung,  daß  diese  Tonverhältnisse 
nur  bei  vortrefflichen  Geigen  vorhanden  seien,  während 
Zamminer  dieselben  auch  bei  Instrumenten  von  ganz 
gewöhnlicher  Arbeit  feststellte. 

Neben  diesen  Untersuchungen  Savart^s  sind  be- 
sonders diejenigen  von  Interesse,  welche  sich  auf  Stimme, 
Steg,  Hals,  Saitentlruck  und  die  Elastizität  des  Holzes 
beziehen. 

Die  Stimme,  auch  Stimmstock,  bezeichnender  von 
den  Franzosen  Tarne,  «die  Seele»,  genannt,  ist  zwar 
ein  unscheinbares  Hölzchen  aus  Fichtenholz,  welches 
aber  für  den  Ton  der  Geige  von  ungewöhnlicher  Be- 
deutung ist.  Wenngleich  die  Stimme  für  den  Klang- 
charakter  und  die  Tonfülle  nicht  allein  entscheidend  ist, 
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so  verliert  ein  Instrument  ohne  sie  jegliche  durchdrin- 
gende Schallkraft  Man  war  lange  der  Meinung — und 
dieselbe  ist  in  Musikerkreisen  auch  jetzt  noch  stark  ver- 
breitet — ,  der  Stimmstock  erfülle  nur  die  Aufgabe,  die 
Längsschwingungen  der  Decke  auf  den  Boden  zu  über- 
tragen, diesen  dadurch  in  ähnliche  Schwingungen  zu 
versetzen,  die  eingeschlossene  Luftmasse  zum  Mittönen 
zu  bewegen  und  auf  diese  Weise  die  Fülle  des  Tones 
zu  steigern.  Dieser  Zweck  wird  tatsächlich  erreicht, 
aber  er  ist  nicht  der  wichtigste;  denn  man  hat  durch 
Versuche  bestätigt,  daß  die  Hauptwirkung  der  Stimme 
sich  auf  die  Decke  bezieht  und  eine  Umwandlung  der 
von  den  Schwingungen  der  Saiten  herrührenden  Längs- 
vibrationen der  Decke  in  vertikale  vollbringt.  Dasselbe 
geschieht  mit  den  Schwebungen  des  Bodens. 

Savart  hat  diese  wichtige  Entdeckung  durch  fol- 
gendes Experiment  bewiesen:  Man  nehme  eine  Geige, 
deren  Decke  uud  Boden  so  durchbohrt  sind,  daß  sie 
einen  Bogen  durchlassen,  und  nehme  den  Stimmstock 
hinweg.  Läßt  man  die  Saiten  parallel  mit  Decke  und 
Boden  schwingen,  so  ist  der  Ton  sehr  schwach;  wenn 
man  aber  den  Bogen  durch  die  Geige  steckt  und  die 
Saiten  in  einer  gegen  Decke  und  Boden  senkrechten 
Ebene  schwingen  läßt,  so  ist  der  Ton  bedeutend  ver- 
stärkt und  eben  so  gut,  als  mit  einem  Stimmstock. 
Stellen  wir  nun  den  letzteren  an  seinen  Platz  und 
wiederholen  denselben  Bogenstrich,  so  erscheint  die 
Stärke  des  Tones  durchaus  nicht  erhöht. 

Auch  folgende  Erwägungen  Savart's,  welche  durch 
Versuche  ebenfalls  auf  ihre  Richtigkeit  geprüft  wurden, 
dienen  dazu,  die  obige  Theorie  noch  mehr  zu  beweisen: 
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Nimmt  man  einer  Geige  die  Stimme  und  versetzt  ihre 
Saiten  in  gewöhnlicher  Weise  in  Vibrationen,  so  ent- 
stehen Schwingungen,  welche  der  Längsrichtung  von 
Decke  und  Boden  parallel  bleiben,  aber,  da  sie  die  um- 
gebende Luftzone  nur  gering  erschüttern  können,  von 
schwacher  musikalischer  Wirkung  sind.  In  diesem  Falle 
ist  nämlich  nur  die  Zarge  imstande,  die  Schwingungs- 
richtung der  Saiten,  der  Decke  und  des  Bodens  perpen- 
dikulär  zu  machen,  was  aber  der  geringen  Ausdehnung 
halber  nicht  stark  genug  geschieht.  Savart  ließ  eine 
Geige  bauen  von  der  Gestalt  eines  Trapezes  mit  ebenen 
Seitenflächen,  welche  etwa  das  Luftvolumen  einer  ge- 
wöhnlichen Geige  besaß.  Setzte  er  die  auf  einer  Seiten- 
fläche angebrachten  Saiten  in  Bewegung,  so  schwangen 
sie  senkrecht  zur  Decke  und  zum  Boden.  Fügte  er 
einen  Stimmstock  hinzu,  so  trat  in  der  Stärke  und  Be- 
schaffenheit des  Tones  keine  Veränderung  ein. 

Die  Frage,  wie  es  möglich  sei,  die  ursprünglichen 
Schwingungen  der  Decke  und  des  Bodens  in  vertikale 
zu  transformieren,  haben  wir  uns  folgendermaßen  zu 
beantworten:  W^enn  man  einen  längs-schwingenden  Stab 
nimmt  und  eine  mit  demselben  einen  rechten  Winkel 
bildende  Platte  anbringt,  so  kann  die  letztere  unter  ge- 
wissen Umständen  tangentiale,  d.  h.  in  der  Bichtung 
ihrer  Ebene  liegende  Schwingungen  machen,  anstatt 
vertikale.  In  dem  Stab  nämlich,  dem  Sitze  der  Längs- 
schwingungen, finden  Zusammenziehungen  und  Krüm- 
mungen statt,  welche  quer  erfolgende  Halbschwingungen 
erzeugen,  die  mit  den  Längsschwingungen  gleiche  Dauer 
haben.  Wenn  wir  also  mit  einem  andern  Stabe  eine 
Stelle  der  tangential  schwingenden  Platte  berühren,    so 
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müssen  die  Biegungen  sich  dem  vertikalen  Stabe  mit- 
teilen; es  werden  Stöße  erfolgen,  die  bei  jeder  Biegung 
Längschwingungen  erzeugen,  sodaß  je  nach  der  Lage 
des  senkrechten  Stabes  er  der  Sitz  einer  vertikalen  oder 
tangentialen  Bewegung  werden  kann.  Diese  Erschei- 
nung zeigt  die  Geige  ebenfalls.  Die  Querschwingungen 
der  Decke  und  des  Bodens  bringen  in  dem  Stimmstock 
eine  zur  Länge  gehende  Vibration  hervor,  welche  auf 
die  jener  Teile  zurückwirkt  und  sie  zu  einer  vertikalen 
Bewegung  veranlaßt.  Wenn  es  sich  bei  dem  Anstreichen 
einer  Geige  nur  um  eine  einzelne  Erschütterung  handeln 
würde,  so  würde  die  Stimme,  anstatt  die  Querschwe- 
bungen  der  Decke  zu  erhöhen,  dieselbe  abschwächen. 
Wir  sehen  dies  bei  allen  den  Instrumenten,  welche,  wie 
bei  der  Zither,  Laute,  Guitarre,  durch  Anreißen  mit  den 
Fingern  in  einzelne  kräftige  Impulse  versetzt  werden 
und  keinen  Stimmstock  haben.  Der  Bogenstrich  bei 
einer  Geige  hält  längere  Zeit  an  und  stellt  sich  als 
eine  Summe  sehr  kleiner,  aber  zusammenhängender 
Wirkungen  dar,  welche  am  Ende  einen  sehr  starken 
Effekt  auf  alle  resonierenden  Teile  des  Instruments  aus- 
üben. Die  rasch  einander  folgenden  Querschwingungen 
der  Decke  versetzen  die  Stimme  in  starke  Längsschwe- 
bungen,  welche  auf  die  ersteren  Vibrationen  verstärkend 
zurückwirken.  Weil  der  anatomische  Bau  des  Fichten- 
holzes die  günstigste  Besonanz  verbürgt,  so  eignet  sich 
dieses  vor  allen  anderen  Holzarten  zur  Herstellung  der 
Decke,  der  Stimme  und  des  Balkens.  Trägt  man  Sorge, 
allen  Fasern  des  Holzes  eine  zur  größten  Länge  des 
Instruments  parallele  Lage  zu  geben,  so  werden  die- 
selben   vertikalen    Schwebungen     Biegungsbewegungen 
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hervorrufen,  die  leichter  als  in  jeder  andern  Richtung 
erfolgen  werden,  weil  nach  dieser  Richtung  der  Wider- 
stand gegen  die  Riegung  am  kleinsten  ist. 

Aus  dem  bis  hierher  Mitgeteilten  ergibt  sich,  daß 
die  Stimme  die  Rrücke  für  die  Schwingungen  der  Decke 
und  des  Rodens  ist  und  diese  Schwingungen  selbst  ver- 
tikal macht.  Hiermit  ist  ihr  Zweck  noch  nicht  ganz 
erfüllt;  denn  abgesehen  davon,  daß  sie,  eingeklemmt 
zwischen  Decke  und  Roden,  diesen  Teilen  eine  erheb- 
liche Stütze  bietet,  muß  sie  dem  rechten  Fuße  des 
Steges,  hinter  welchem  sie  aufgestellt  wird,  einen  fast 
unverrückbaren  Platz  sichern.  Warum?  Weil  der  Steg 
als  einarmiger  Winkelhebel  von  dem  rechts  liegenden 
Stütz-  und  Drehungspunkt  aus  die  Schwingungen  der 
Saiten  auf  den  linken  Fuß  überträgt  und  sie  mit  Hilfe 
des  darunter  liegenden  Balkens  über  die  ganze  Decke 
auf  das  kräftigste  fortpflanzt. 

Diese  Theorie  versuchte  Savart  folgendermaßen 
zu  beweisen:  Die  Decke  einer  Geige  wurde  an  der 
Stelle  durchbohrt,  wo  sich  das  obere  Ende  der  Stimme 
befand,  und  der  rechte  Stegfuß,  von  der  Decke  voll- 
ständig isoliert,  unmittelbar  auf  die  Stimme  gesetzt.  Der 
Ton  war  jetzt  etwas  dumpfer,  als  bei  normalem  Ver- 
hältnis, aber  die  Stimme  ungefähr  von  derselben  Wir- 
kung. Rei  einer  anderen  Geige  schnitt  man  aus  der 
Decke  an  der  Stelle,  worauf  der  linke  Stegfuß  ruhte, 
ein  Stück  Holz  und  isolierte  dieses  von  der  Decke  durch 
einen  eigentümlichen  Mechanismus,  ohne  aber  seinen 
früheren  Ort  zu  verlassen.  Der  Ton  zeigte  sich  bedeu- 
tend geschwächt. 

An    den    Schwingungen    des    Geigenkörpers    nimmt 
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auch  der  Hals  Anteil,  und  ist  der  Bau  daher,  wie  auch 
das  Holz,  woraus  der  Hals  gefertigt  ist,  nicht  ohne  Be- 
deutung. Bei  ordinären  Instrumenten  benutzt  man 
Buchenholz,  bei  besseren  Ahornholz.  Obgleich  das 
letztere  das  erstere  im  Schalleitungsvermögen  etwas 
übertrifft,  so  ist  dieser  Umstand  für  den  Geigenmacher 
von  jeher  bedeutungslos  gewesen;  das  teuerere  Ahorn- 
holz wurde  lediglich  seines  schönen  geflammten  Aus- 
sehens halber  vorgezogen.  Erschüttert  man  die  Saite 
in  einer  kleinen  Entfernung  vom  Stege  mittelst  des 
Geigenbogens,  so  veranlaßt  man  sie,  sich  im  Angriffs- 
punkte zu  biegen,  und  die  krumme  Linie,  welche  sie 
bildet,  ist  in  bezug  auf  ihre  ungleichen  Längenteile  un- 
symmetrisch. Diese  Krümmung  pflanzt  sich  längs  der 
Saite  fort,  und  es  entsteht  daraus  eine  Art  Welle,  welche 
gegen  den  Wirbelkasten  schwingt  und,  zurücklaufend, 
dem  Steg  eine  Querschwingung  erteilt.  Weil  die  Vibra- 
tionen der  Saite  unter  dem  Bogenstrich  kräftige  sind 
und  sich  rasch  wiederholen,  so  versetzen  sie  den  Hals 
in  fühlbare  Längsschwingungen,  besonders  dann,  wenn 
die  Saite  leer  erschüttert  wird.  Würde  man  den  Hals 
und  die  unteren  Befestigungsteile  der  Saiten  vom  Geigen- 
körper entfernen,  im  übrigen  aber  den  Platz  des  Steges 
und  die  Länge  der  aufliegenden  Saiten  unverändert 
lassen,  so  würde  man  leicht  hören,  daß  die  Schallkraft 
gegen  früher  abgenommen  habe. 

Hier  ist  auch  der  passende  Ort,  mitzuteilen,  wie 
groß  Zug  und  Druck  der  in  Normalstimmung  befind- 
lichen Saiten  gegen  Hals  und  Decke  sind.  Savart  er- 
hielt als  Spannungsgewicht  für  die  Quinte  etwa  11  kg, 
für  jede  der  übrigen  Saiten  etwas  weniger,  für  alle  vier 
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Saiten  zusammen  ungefähr  40  kg.  Um  den  Druck  der 
unter  einem  Winkel  von  155°  schräg  gegen  den  Steg 
aufsteigenden  Saiten  gegen  die  Decke  zu  ermitteln,  ließ 
er  auf  eine  wagerecht  ausgespannte  Quinte  an  der 
Stelle,  wo  sonst  der  Steg  steht,  ein  Gewicht  senkrecht 
wirken  und  erhielt,  als  die  Normalstimmung  erreicht 
war,  etwas  über  3  kg,  was  demnach  einem  Gesamt- 
drucke von  annähernd  12  kg  für  alle  vier  Saiten  ent- 
spricht. 

Von  größter  Bedeutung  für  den  Geigenmacher  ist 
das  Holz.  Vor  allen  Dingen  handelt  es  sich  für  die 
Anfertigung  von  Decke,  Stimme  und  Balken  um  das 
Holz  der  Weißtanne  (Abies  pectinata)  und  das  Holz  der 
Haselfichte  —  deren  botanischer  Name  aber  in  keinem 
botanischen  Werke  verzeichnet  steht  — ,  bei  der  An- 
fertigung von  Boden,  Zargen,  Hals  und  Steg  um  das 
des  Bergahorns  (Acer  Pseudo-Platanais).  Linden-  und 
Ebenholz,  das  erstere  für  Klötzchen  und  Reifchen,  das 
letztere  für  Griffbretter,  Saitenhalter,  Wirbel,  Sättel  und 
Knöpfe  kommen  in  akustischer  Beziehung  kaum  in  Be- 
tracht. 

Das  Tannen-  "und  Fichtenholz  steht  für  den  Bau 
der  Decke  oben  an.  Es  übertrifft  alle  Körper  an  Elasti- 
zität und  Schwingungsvermögen,  ohne  dabei  die  Dichtig- 
keit und  Schwere  von  Glas  und  Stahl  zu  haben.  Nach 
Chladni  übertrifft  das  Tannenholz  die  Luft  bei  derselben 
Temperatur  18  mal  im  Schalleitungsvermögen,  wenn 
es  in  der  Richtung  der  Fasern,  4  mal,  wenn  es  gegen 
dieselben  schwingt,  während  Glas  und  Stahl  die  Ver- 
hältniszahl 162/3  erreichen.  Obgleich  man  diese  Tat- 
sache kannte,  hat  es  doch  nicht  an  Versuchen  gefehlt, 
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Geigen  aus  Glas,  Stahl,  Silber,  ja  aus  Ton  zu  bauen, 
welche  der  gewöhnlichen  Geige  gegenüber  aber  stets  zu 
negativen  Resultaten  führten.  Fertigt  man  drei  Stäbe 
aus  Glas,  Stahl  und  Tannenholz  von  gleicher  Größe  und 
Form  und  versetzt  sie  in  Längs-  und  Querschwingungen, 
so  gibt  der  hölzerne  Klangstab  einen  etwas  höheren  Ton. 

Diese  höchste  Leistung  erreicht  jedoch  das  Tannen- 
holz nur  dann,  wenn  es  alt,  trocken,  in  der  Richtung 
der  Fasern  geschnitten  und  anatomisch  äußerst  gleich- 
mäßig gebaut  ist.  Jeder  gewissenhaft  arbeitende  Geigen- 
macher, der  eine  vorzügliche  Geige  liefern  will,  kann 
daher  in  der  Auswahl  des  Resonanzholzes  nicht  vor- 
sichtig genug  sein.  Hier  vermag  zwar  ein  erfahrenes 
Auge  viel;  weil  aber  nur  verhältnismäßig  wenige  Meister 
imstande  sind,  ihr  Holz  direkt  aus  dem  Walde  zu  holen, 
zu  trocknen  und  abzulagern,  so  sind  sie  auf  die  Ehr- 
lichkeit der  Händler  angewiesen,  von  denen  sie,  manch- 
mal aus  weiter  Ferne,  ihr  Material  beziehen.  Gutes 
Holz  ist  teuer,  macht  sich  aber  bei  jedem  Instrument 
reichlich  bezahlt. 

Savart  hat  ein  Mittel  angegeben,  die  Elastizität 
des  Holzes  in  folgender  Weise  zu  prüfen:  Man  fertigt 
aus  dem  besten  Klangtafelholz  einen  vierkantigen  Nor- 
malstab, dessen  Längsdimension  mit  den  Fasern  eine 
Richtung  haben,  und  daneben  einen  Stab  aus  dem  zu 
prüfenden  Material,  welcher  in  Größe,  Form  und  Schnitt 
dem  ersteren  vollkommen  gleicht,  Reide  Stäbe  werden 
mit  dem  unteren  Ende  in  ein  Klötzchen  befestigt  und 
rasch  vermittelst  eines  mit  Kolophonium  bestreuten 
Tuches  gerieben.  Sind  die  entstehenden  Töne  gleich, 
so    ist    das   Leitungsvermögen    beider    Hölzer    dasselbe, 
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sind  sie  ungleich,  so  ist  dasjenige  Holz  das  bessere, 
welches  den  höheren  Ton  gibt,  weil  dieser  die  schnellere 
Fortpflanzung  der  Schallwellen  verbürgt. 

Für  uns  hat  sich  zur  Prüfung  des  Deckenholzes 
folgendes  Verfahren  bewährt:  Man  verschafft  sich  ein 
Stückchen  sehr  gutes  Resonanzholz  aus  einem  ganz 
alten  Instrument,  schneidet  daraus  mittelst  Präparier-  oder 
Rasiermesser  papierdünne  Scheibchen,  eines  durch  Radial-? 
eines  durch  Quer-,  eines  durch  Tangentialschnitt,  bringt  sie 
trocken  auf  eine  kleine  Spiegelglasplatte  und  bedeckt  sie  be- 
hutsam mit  einem  sehr  dünnen  Glase,  dessen  Ränder  fest- 
gekittet werden.  Dieses  so  hergestellte  mikroskopische 
Dauerpräparat  dient  fortan  zur  Prüfung  des  jüngeren 
Deckenholzes,  von  dem  man  sich  in  derselben  Weise 
mehrere  ähnliche  Präparate  herstellt.  Zur  Beobachtung 
stellt  man  das  Mikroskop  in  etwa  200maliger  Linear- 
vergrößerung möglichst  scharf  gegen  das  Objekt  ein. 
Ganz  altes  und  trockenes  Holz  zeigt  im  Gesichtsfelde 
eine  dunkelgelbe  Farbe;  die  Holzzellen  erscheinen  be- 
sonders beim  Radialschnitt  mit  ungemein  scharfen  Um- 
rissen breit  gelagert  und  gelockert,  die  konzentrischen 
Tüpfel  in  der  Ablösung  von  den  sie  begrenzenden  Zell- 
wänden begriffen  oder  schon  ganz  isoliert.  Bei  weniger 
altem  Holze  haben  die  genannten  Teile  einen  stärkeren 
Zusammenhang,  treten  nicht  so  scharf  im  Beobachtungs- 
felde hervor  und  zeigen  eine  hellere  Färbung.  Diese 
optische  Methode  hat  uns  sicher  zum  Ziele  geführt, 
doch  ist  sie  umständlicher,  als  die  akustische,  auch  für 
viele  Instrumentenmacher,  welche  kein  Geschick  in 
mikroskopischen  Arbeiten  besitzen,  schwerer  auszuführen. 

Prüft   man    mit   unbewaffnetem  Auge  das  Tannen- 
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holz,  so  sieht  man  auf  eine  mögliehst  gleichmäßige 
Struktur.  Die  Jahresringe  müssen  geradlinig  sein,  wie 
am  Lineal  gezogen,  parallel  verlaufen  und  zur  Stirnfläche 
des  Brettes  rechtwinklig  stehen.  Je  dichter  sie  stehen, 
desto  fester  und  regelmäßiger  ist  das  Holz,  je  weiter 
getrennt  sie  sind,  desto  weicher  und  schwammiger  ist 
es.  Hat  man  Deckenholz,  dessen  Jahresringe,  von  innen 
nach  außen  gerechnet,  immer  breiter  werden,  demselben 
also  eine  unregelmäßige  Zusammensetzung  geben,  so  ist 
solches  für  den  Bau  einer  guten  Decke  nicht  unbedingt 
zu  verwerfen,  wenn  die  Bretter  nur  so  zusammengesetzt 
werden,  daß  die  engeren  Jahresringe  in  die  Mitte  kommen, 
und  alle  Jahresringe,  von  dieser  angerechnet,  zur  Linken 
und  Rechten  genau  korrespondieren. 

Die  meisten  Geigenmacher  der  Jetztzeit  sind  in  der 
angenehmen  Lage,  ihr  Holz  geschnitten  und  schon 
längere  Zeit  abgelagert,  von  großen  Händlern  Böhmens, 
Sachsens,  Tirols  u.  a.  beziehen  zu  können.  Das  beste 
Klangholz  liefert  der  Böhmer  Wald,  besonders  die  Zen- 
tralgruppe zwischen  Arber,  Rachel,  Mittagsberg  und 
Ossa,  von  der  Eisenbahnstrecke  Zwiesel-Eisenstein  durch- 
zogen. Die  prächtigen  Tannenforsten  gleichen  Urwäldern, 
welche  sich  bis  gegen  1000  m  an  den  Halden  der 
Berge  emporziehen.  Die  in  den  Tälern  auf  üppigem, 
feuchtem  Boden  wachsenden  Bäume  sind  minderwertig, 
die  auf  hartem  Felsgestein  wurzelnden  die  musikalisch 
wertvollsten,  aber  auch  teuersten,  schon  des  mühe- 
volleren Transports  wegen.  Die  alten  italienischen 
Geigenmacher  bezogen  ihr  Material  hauptsächlich  von 
den  Südabhängen  der  Alpen.  Jacob  Stainer  soll  sich 
in  den  Fichtenwaldungen  seiner  Heimat  die  Bäume  selbst 
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gesucht  und  gefällt  haben.  Dem  Glauben  vieler  Musiker 
und  Geigenliebhaber,  es  sei  neben  dem  italienischen 
Lack  auch  das  Holz  nicht  mehr  in  früherer  Güte  zu 
bekommen,  ist  entschieden  entgegenzutreten,  denn  er 
ist  durch  nichts  bewiesen. 

Es  soll  hier  ein  Punkt  nicht  unerwähnt  bleiben. 
Man  liest  mitunter  in  den  Ankündigungen  einzelner 
Geigenmacher:  «Die  Instrumente  sind  nicht  aus  dem 
Holze  der  Balsamfichte  hergestellt.»  Es  handelt  sich 
hierbei  um  das  Deckenholz.  Eine  solche  Bemerkung 
läßt  entweder  auf  eine  gewisse  Unkenntnis  des  Betreffen- 
den schließen,  oder  dieser  will  absichtlich  damit  an- 
deuten, daß  andere  Geigenmacher  sich  dieses  Holzes 
bedienen,  um  das  Publikum  zu  hintergehen.  Fassen 
wir  die  erste  Annahme  ins  Auge,  so  könnte  es  ebenso 
gut  heißen:  Ich  gebrauche  zu  den  Decken  kein  Eichen- 
holz. Jeder  Sachverständige  weiß,  daß  beide  Holzarten 
.zur  Herstellung  von  Decken  völlig  unbrauchbar  sind. 
Wie  schon  der  Name  «Balsam»  andeutet,  handelt  es 
sich  hier  um  einen  Baum,  der  reich  an  Harz  und  äthe- 
rischen Ölen  ist.  Untersucht  man  ein  Stück  gespaltenes 
Holz  der  Balsamtanne  (nicht  -ficht e)  (Abies  balsamea) 
mit  bloßen  Augen,  so  sieht  man  die  Harzteilchen  bereits 
deutlich.  Einen  überraschenden  Anblick  von  dem  Harz- 
reichtum ergibt  das  Mikroskop,  wenn  man  verschieden 
geführte  Schnittflächen  betrachtet.  Setzt  man  ein  Stück 
dieses  Holzes  einer  andauernden  Temperatur  von  etwa 
18°  R  aus,  so  wird  das  Harz  flüssig  und  quillt  aus  den 
Poren.  Nun  ist  es  von  jeher  das  Bestreben  eines  jeden 
Geigenmachers  gewesen,  ein  möglichst  mageres,  an  Harz 
und  ätherischen  Ölen  armes  Holz  zu  verarbeiten;  ganz 


—     138    - 

harzfreies  Tannen-  oder  Fichtenholz  gibt  es  indes  nicht. 
Je  magerer  das  Holz,  desto  schöner  der  Ton,  desto 
leichter  die  Ansprache  und  desto  größer  die  Garantie, 
daß  sich  das  Instrument  unter  geschickter  Führung  des 
Spielers  veredelt.  Je  reicher  dagegen  das  Deckenholz 
an  Harz  ist,  desto  schwerer  die  Ansprache,  desto  matter 
der  Ton.  Von  einer  Vervollkommnung  des  Tones  kann 
umsoweniger  die  Rede  sein,  als  auch  das  den  Schwin- 
gungen der  Decke  hinderliche  Harz  weder  der  Zeit  ganz 
weicht,  noch  herausgespielt  werden  kann.  Neben  der 
Eigenschaft  des  Tones  kommt  bei  diesem  Holz  noch 
der  Lack  in  Betracht.  Wohl  jeder  hat  bei  einem  Möbel, 
das  aus  harzigem  Holz  hergestellt  und  einer  höheren 
Zimmertemperatur  ausgesetzt  wurde,  bemerkt,  wie  das 
infolge  der  Wärme  hervorquellende  Harz  sich  selbst 
durch  die  härteste  Farbe  oder  den  vorzüglichsten  Lack 
einen  Weg  bahnt.  Man  denke  sich  eine  ähnliche  Kala- 
mität bei  einer  wertvolleren  Geige,  deren  Decke  all- 
mählich klebrig  wird,  allen  Staub  anzieht  und  festhält 
und  dadurch  von  ihrer  äußeren  Schönheit  viel  einbüßt! 
Das  beste  zum  Geigenbau  geeignete  Resonanzholz  stellt 
sich  für  den  nicht  italienischen  Instrumentenmacher 
keineswegs  teurer,  als  das  unbrauchbare  Holz  der  Bal- 
samtanne, und  es  liegt  daher  keine  Veranlassung  vor, 
sich  des  schlechten  Holzes  zu  bedienen,  um  mangelhafte 
Instrumente  zu  erzeugen  und  sich  dadurch  den  Absatz 
zu  erschweren.  Auch  die  italienischen  Geigenmacher, 
die  ihr  Geschäft  fabrikmäßig  betreiben  und  denen  die 
Balsamtanne  sozusagen  vor  der  Türe  steht,  bedienen 
sich  selbst  bei  den  billigsten  Erzeugnissen  des  böhmischen 
oder   tiroler  Tannen-    und  Fichtenholzes,    trotzdem   der 
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längere  Transport  den  Preis  erhöht.  Die  Balsamtanne 
spielt  überhaupt  eine  merkwürdige  Rolle  in  der  Geschichte 
des  Geigenbaues.  Es  gab  und  gibt  noch  heute  Schrift- 
steller und  Musiker  genug,  die  den  berühmten  altitalie- 
nischen Lack  mit  dem  Baume  derart  in  Verbindung 
bringen,  als  sei  der  erstere  aus  dem  Harz  des  letzteren 
erzeugt,  ja  sogar  der  Meinung  Raum  geben,  daß  die 
Balsamtanne  ausgestorben  sei,  weswegen  von  einer  Her- 
stellung des  kostbaren  Lackes  nicht  mehr  die  Rede  sein 
könne.  Es  wird  eben  dem  Baume  eine  Ehre  erwiesen, 
die  er  nicht  verdient;  aber  der  eine  schreibt  es  dem 
andern  gedankenlos  nach,  obgleich  es  wirklich  an  der 
Zeit  ist,  diesem  Unsinn  ein  Ende  zu  machen. 

Das  Ahornholz  wird  zur  Anfertigung  des  Bodens 
bei  allen  feineren  Instrumenten  jetzt  ausschließlich  be- 
nutzt, teils  seines  schönen  Aussehens  halber,  teils  aus 
akustischen  Rücksichten.  Als  das  schönste  Holz  gilt 
das  breitgeflammte;  es  ist  zugleich  das  teuerste.  Setzt 
man  zwei  schöngeflammte  Bretter  auf  der  Mittellinie  so 
zusammen,  daß  die  Zeichnungen  rechts  und  links  genau 
korrespondieren,  so  wird  die  Schönheit  noch  erhöht. 
Weil  dieses  Ahornholz  sehr  hart  ist,  läßt  es  sich  sehr 
glatt  abarbeiten,  was  dem  Glanz  des  aufgetragenen  und 
polierten  Lackes  ein  schönes  Feuer  verleiht.  Dasselbe 
gilt  bei  den  Zargen.  In  akustischer  Beziehung  kommt 
das  Ahornholz  dem  Weißtannen-  oder  Haselfichtenholz 
nahe;  es  übertrifft  die  Luft  an  Leitungsfähigkeit  etwa 
um  das  12  bis  13  fache.  Weil  der  Boden  durch  zu 
heftige  Schwingungen  die  der  Decke  mehr  hemmen,  als 
unterstützen  würde,  so  erweist  sich  das  härtere  und 
sprödere    Ahornholz    für    den   Boden    als   vorteilhafter. 
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Aus  demselben  Grunde  eignet  sich  selbst  das  Buchen- 
holz, was  man  bei  billigen  Fabrikinstrumenten  viel  ver- 
wendet, für  die  Herstellung  der  Unterdecke  besser,  als 
Tannenholz.  Es  ist  von  einzelnen  italienischen  Geigen- 
machern zu  dem  Zwecke  das  letztere,  sowie  auch  das 
italienische  Lindenholz  dann  und  wann  verwandt  worden ; 
das  Instrument  erhielt  dadurch  einen  weichen  Ton,  aber 
die  weittragende  Klangfülle  blieb  aus. 

Das  Ahornholz,  welches  die  alten  italienischen  Lau- 
tenmacher benutzten,  stammte  — so  meint  Vuillaume  — 
aus  Kroatien,  Dalmatien  und  der  Türkei.  Man  brachte 
es  zunächst  nach  Venedig  in  der  Form  von  Galeeren- 
rudern. Die  mit  den  Venetianern  oft  in  Seekriege  ver- 
wickelten Türken  sorgten  dafür,  daß  erstere  nur  sprödes 
und  geflammtes  Holz  bekamen,  damit  es  um  so  schneller 
breche.  Aus  diesen  für  die  Ruderknechte  bestimmten 
Hölzern  wählten  sich  die  Lautenmacher  das  Zweck- 
entsprechendste aus. 

Schon  vorSavart's  eingehenden  akustischen  Unter- 
suchungen bemühte  sich  ein  Zeitgenosse,  Francois 
Chanot,  geboren  1788  zu  Mirecourt,  die  Geige  durch 
Veränderungen  in  der  Form  zu  verbessern.  Über  diese 
Veränderung  schreibt  Dr.  Schebek:  »Er  beschränkte 
sich  nicht,  wie  Antonius  Galbuserain  Mailand,  darauf, 
alle  scharfen  Spitzen  und  vorstehenden  Kanten  zu  be- 
seitigen, und  die  runden  Einschnitte,  wodurch  der  Bogen 
freien  Spielraum  erhalten  soll  (Mittelbiegel),  in  seichte 
Ausschweifungen  zu  verwandeln,  sondern  er  raubte  auch 
der  Geige  den  beweglichen  Saitenhalter  und  brachte 
anstatt  desselben  ein  Stück  Ebenholz  mit  4  Löchern  in 
der  Decke   dergestalt   an,   daß  es   über   die  Oberfläche 
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derselben  nicht  hervorragt.  Der  Wirbelkasten  wurde 
nicht  aufwärts,  sondern  abwärts  gedreht,  der  Stimmstock 
etwas  vor  den  rechten  Fuß  des  Steges  gestellt,  und  die 
F-Löcher  verloren  die  Schnörkel  am  Ende,  und  gingen 
in  Spitzen  aus,  die  sich  nur  sanft  ein  —  und  auswärts 
krümmten.  So  zwecklos  diese  Neuerungen  waren  und 
so  nachteilig  bei  der  bedeutenden  Spannung  der  Saiten 
und  der  daraus  entstehenden  Belastung  die  Befestigung 
derselben  an  der  Decke  selbst  auf  deren  Vibration  ein- 
wirken mußte  — ,  die  nunmehr  verschollene  Violine 
Chanot's  fand  doch  ihrer  Zeit  Bewunderer.  Als  Be- 
weis, daß  es  keine  Verirrung  im  Bereiche  der  Instru- 
mentenfabrikation gibt,  die  nicht  einer,  wenn  auch  nur 
zeitweiligen  Anerkennung  sicher  sein  könnte,  diene  das 
Zeugnis  der  Musiksektion  der  Königl.  Akademie  der 
schönen  Künste  zu  Paris:  » —  daß  ungeachtet  des 
mächtigen  Übergewichtes,  welches  das  hohe  Alter  den 
damit  geprüften  Instrumenten  von  Amati,  Guarneri 
und  Stradivari  verlieh,  die  neuen  Instrumente  von  G  h  a  n  o  t 
mit  denselben  zu  ihrem  Vorteile  in  allen  jenen  Eigen- 
schaften wetteifern,  welche  die  Vorzüge  alter  Instru- 
mente begründen,  nämlich  im  freien  Klange,  lautem 
Schalle,  Runde  und  Sanftheit  der  Schwingungen.«  Ob 
wohl  die  gelehrte  Körperschaft  heute  noch  dasselbe 
Urteil  abgeben  würde? 

Fetis  bemerkt  in  dem  »Rapport  du  jury  mixte  in- 
ternational« über  diesen  Ausspruch  der  französischen 
Akademie:  »Nichts  ist  schwerer,  als  über  ein  derartiges 
Instrument  ein  Urteil  zu  fällen  in  einem  engen  Lokale, 
wenn  es  mit  guten  Saiten  bespannt  ist,  von  atmosphä- 
rischen Einflüssen  noch  nicht  zu  leiden  hatte,  und  von 
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einem  geschickten  Künstler  gespielt  wird,  dessen  Talent 
blendet.  Man  war  anfangs  dafür  sehr  eingenommen, 
jedermann  wollte  eine  Chanot  haben;  heute  würde 
niemand  10  frcs.  für  ein  solches  Instrument  geben, 
außer  der  Kuriosität  halber.« 

Victor  Rambaux  in  Paris,  ebenfalls  ein  Zeit- 
genosse von  Savart,  glaubte  durch  Anbringung  eines 
zweiten  Balkens,  der  auf  dem  Boden  befestigt  wurde, 
der  Geige  eine  größere  Intensität  und  Gleichmäßigkeit 
im  Ton  zu  verleihen.  Wahrscheinlich  von  dem  Ge- 
danken ausgehend,  daß  der  Balken  an  der  Decke  der 
Hauptleiter  der  von  dem  Steg  auf  die  Decke  übertra- 
genen Vibrationen  ist,  suchte  Rambaux  diesen  Vorteil 
auch  auf  den  Boden  zu  übertragen,  ohne  zu  berück- 
sichtigen, dass  die  Funktionen  beider  ganz  verschieden 
sind  und  demnach  der  Balken  auf  dem  Boden  nicht  den 
Zweck  erfüllen  kann,  den  er  bei  der  Decke  ausübt. 
Wir  lassen  hier  das  Urteil  folgen,  welches  Fetis  abgab, 
als  er  aufgefordert  wurde,  sich  über  diese  Einrichtung 
zu  äußern:  »Einer  der  Aussteller,  Herr  Rambaux  aus 
Paris  (Pariser  Weltausstellung  1855),  hat  die  Idee  ge- 
habt, auf  den  Boden  der  Geige  einen  zweiten  Balken 
zu  leimen,  auf  welchen  die  Stimme  gestellt  ist.  Nach 
dem  Zeugnisse  einiger  ausgezeichneter  Künstler,  die 
dieses,  ursprünglich  wenig  befriedigende  Instrument  ver- 
sucht haben,  hatte  dasselbe  eine  leichte  und  gleich- 
mäßige Spielart,  einen  kräftigen  Ton,  und  besonders 
die  vierte  Saite  besaß  einen  bemerkenswert  sonoren 
Klang.  Es  scheint,  daß  diese  Wirkung  hervorgebracht 
wird  durch  das  Zusammenwirken  der  kräftigen  Schwin- 
gungen  beider  Balken,    welche   durch   den  Einfluß    der 


-      143     - 

Stimme  normal  gemacht  worden  sind.  Unserer  Meinung 
nach  bedarf  ein  Instrument,  welches  aus  dem  besten 
Material  und  mit  der  nötigen  Sorgfalt  in  allen  Einzel- 
heiten gearbeitet  ist,  dieses  neuen  Bestandteiles  nicht; 
aber  die  in  unserer  Gegenwart  kürzlich  gemachte  Er- 
fahrung zeigt,  daß  durch  dieselbe  ein  weniger  gutes 
Instrument  wesentlich  verbessert  werden  kann.« 

Es  würde  zu  weit  führen,  alle  sogenannten  Ver- 
besserungen, die  von  diesem  oder  jenem  im  Laufe  der 
Zeit  ausgeführt  sind,  hier  des  Näheren  zu  beleuchten, 
und  beschränken  wir  uns  darauf,  einige  der  Neuzeit 
angehörige  Versuche  dem  Leser  vorzuführen. 

Unter  dem  Titel:  »Un  progres  en  lutherie»  (Ein 
Fortschritt  im  Geigenbau)  hat  der  Geigenmacher  N. 
E.  Simoutre,  früher  in  Basel,  jetzt  in  Paris,  eine  Schrift 
herausgegeben,  die  seine  Erfindung  von  »harmonischen 
Unterlaghölzern«  als  Hauptgegenstand  behandelt.  Diese 
Unterlaghölzer  sind  eine  Vorrichtung,  bestehend  aus 
Stücken  wohltönenden  elastischen  Holzes  (gewöhnlich 
Tannenholz),  welche  quer  innen  an  der  Decke  zwischen 
den  F-Löchern  und  unter  dem  Balken  und  am  Boden 
einer  Geige  oder  anderer  Saiteninstrumente  angebracht 
sind,  und  sollen  den  Zweck  haben,  die  Saitenschwing- 
ungen zu  konzentrieren,  auszugleichen  und  zu  verstärken 
und  so  den  Wohlklang  des  Instrumentes  zu  erhöhen. 
Entgegengesetzt  zu  der  bisher  üblichen  Methode,  beim 
Ausfüttern  von  in  Decke  und  Boden  zu  schwach  gear- 
beiteten Geigen,  die  Fasern  der  einzusetzenden  Stücke 
mit  den  Jahresringen  der  Decke  oder  des  Bodens  parallel 
laufen  zu  lassen,  kreuzen  sich  die  Fasern  der  Unterlag- 
hölzer mit  jenen.     Simoutre  führt  sieben  verschiedene 
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Formen  der  Unterlaghölzer  an,  teils  für  die  Decke,  teils 
für  den  Boden  bestimmt,  von  denen  das  kleinste  die 
Breite  des  Durchmessers  des  Stimmstockes  und  das 
größte  36  mm  Breite  und  70  mm  Länge  hat,  und  die 
verschiedenen  Zwecken  dienen,  je  nachdem  man  einen 
hellen  oder  großen  Ton,  Weichheit  oder  Rundung  des 
Tones,  oder  auch  eine  Gleichmäßigkeit  desselben  etc. 
erzielen  will.  Ebenso  verschieden  wie  die  Geigen  an 
sich  sind,  kann  auch  die  Form  der  Hölzer,  oder  die 
Länge,  Breite  und  Dicke  derselben  verschieden  sein, 
wie  der  Erfinder  angibt.  Gesetzt  nun,  es  habe  jemand 
eine  Geige  gebaut,  die  in  bezug  auf  den  Ton  nicht  be- 
friedigt, sei  es,  dass  die  vierte  Saite  dumpf,  oder  die  Quinte 
matt,  oder  der  Ton  schwer  ansprechend,  kratzend  u.  s.  w. 
ist,  Fehler,  die  sich  erst  nach  Fertigstellung  der  Geige 
ausweisen,  welches  ist  nun  die  richtige  Form  oder  die 
richtige  Länge ,  Breiteoder  Dicke  des  Unterlagholzes,  um 
diesem  Übel  abzuhelfen,  da  doch  ein  Holz,  welches  sich 
möglicherweise  bei  einer  neuen  Geige,  die  nach  Stradi- 
vari  gebaut  ist,  in  dem  einen  oder  dem  anderen  Fall 
bewährt  haben  mag,  nicht  gleich  anwendbar  sein  kann 
bei  einer  Geige,  die  denselben  Fehler  aufzuweisen  hat 
wie  jene,  aber  nach  dem  Modell  Stainer  gebaut  ist 
und  deshalb  ganz  andere  Verhältnisse  im  Bau  aufweist, 
als  jene  nachStradivari  gebaute?  Um  aber  die  passende 
Form  oder  die  passenden  Grössenverhältnisse  eines 
solchen  Holzes  ausfindig  zu  machen,  bedarf  es  doch 
vieler  Versuche;  man  müßte,  wenn  das  eine  Holz  den 
erhofften  Erfolg  nicht  bringt,  es  mit  einem  zweiten, 
dritten,  vierten  Holze  und  mehr  versuchen,  jedesmal 
das  festgeleimte,  unpassende  Holz  entfernen  und  ebenso 
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oft  die  festgeleimte  Decke  wieder  loslösen,  was  für  diese 
nicht  gerade  sehr  vorteilhaft  ist. 

Es  sollen  die  Bestrebungen  Simoutre's,  die  Geige 
durch  neue  Erfindungen  zu  vervollkommnen,  gern  an- 
erkannt werden;  uns  will  es  jedoch  bedünken,  daß  es 
richtiger  ist,  den  Geigenbau  im  allgemeinen  erst  wieder 
auf  die  Stufe  der  Vollendung  zu  bringen,  die  er  schon 
vor  200  Jahren  eingenommen  hat;  Verbesserungen 
mögen  dann  eintreten,  wenn  dies  Ziel  erreicht  ist;  um- 
gekehrt hieße  es  über  das  Ziel  hinausschießen.  Denn 
das,  was  Simoutre  mit  seinen  Hilfsmitteln  anstrebt, 
haben  die  alten  Geigenmacher  ohne  solche  tatsächlich 
erreicht.  Gewiß  haben  auch  diese  Meister  experimen- 
tiert, um  ihren  Instrumenten  die  höchste  Vollendung  zu 
verleihen,  aber  durch  die  Einfachheit,  die  in  dem  Bau 
ihrer  Geigen  liegt,  haben  sie  der  Nachwelt  den  Beweis 
geliefert,  daß  ihre  Instrumente  gar  keiner  solchen  Hilfs- 
mittel bedurften.  Wenn  der  Erfinder  sich  darauf  be- 
ruft, er  habe  eine  neue,  selbstgebaute  Geige,  bei  der 
die  drei  tieferen  Saiten  gut  klangen,  die  Quinte  dagegen 
schlecht  war,  durch  ein  Unterlagholz  bedeutend  ver- 
bessert, so  gibt  er  indirekt  damit  zu,  daß  die  Geige 
fehlerhaft  gebaut  war;  wäre  sie  das  nicht,  dann  wäre 
das  Unterlagholz  überflüssig  gewesen.  Also  nur  dann, 
wenn  die  von  Simoutre  mit  seinen  Unterlaghölzern 
gebauten  neuen  Geigen  besser  sind,  als  die  alten 
Meisterwerke  der  Stradivari,  Guarneri  etc.,  die  ohne 
solche  Hilfsmittel  gleich  fertig,  d.  h.  allen  künstlerischen 
Anforderungen  entsprechend,  gebaut  sind,  haben  seine 
Verbesserungen  Anspruch  auf  Anerkennung.  So  lange 
dieser  Nachweis  nicht  geführt  ist,  —  altersschwache,  repa- 
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rierte  Instrumente,  bei  denen  die  Decke  oder  der  Boden 
in  der  Brust  von  Haus  aus  zu  schwach  ausgearbeitet 
und  dann  mit  einem  Unterlagholz  versehen  sind,  kommen 
hier  nicht  in  Betracht  —  kann  von  einem  Fortschritt 
im  Bau  der  Geige  in  diesem  Sinn  nicht  die  Rede  sein. 
Viel  zweifelhafter  an  Wert,  als  die  vorhergehende 
Erfindung,  ist  diejenige  von  A.  Sprenger  in  Stuttgart, 
eine  «Tonschraube  für  Streichinstrumente».  Diese  be- 
steht aus  einem  mit  niedrigem  Sättelchen  versehenen 
Klangstab,  der  in  dem  Körper  des  Instruments  befestigt 
ist  und  durch  eine  Schraube  mehr  oder  weniger  ange- 
spannt werden  kann.  Dadurch  sollen  die  Schwingungen 
der  Saiten  dem  ganzen  Körper  gleichmäßiger  mitgeteilt 
werden.  Der  Ton  soll  dadurch  an  Volumen  und  Klang 
gewinnen,  ohne  daß  dadurch  der  Toncharakter  des  In- 
struments eine  Veränderung  erleiden  soll.  Das,  was 
Simoutre  bei  fehlerhaft  gebauten  Geigen  durch  eine 
Verstärkung  in  der  Brust  durch  Anbringung  eines  seiner 
Unterlaghölzer  —  also  gewissermaßen  eine  Ausfütte- 
rung —  zu  erreichen  sucht,  glaubt  Sprenger  auf  ein- 
facherem Weg,  durch  einen  Druck  innen  gegen  die 
Decke,  der  sich  beliebig  regulieren  läßt,  zu  erreichen. 
Ob  der  Druck  gegen  die  Decke  ein  genügender  ist,  da- 
rüber entscheidet  die  Qualität  des  Tones.  Man  muß 
also  die  Schraube  so  lange  anspannen,  bis  sich  eine 
Verbesserung  im  Tone  zeigt  —  oder  für  gewöhnlich 
auch  ganz  ausbleibt.  Das  Ausbleiben  des  Erfolges  wird 
durch  folgenden  Umstand  bedingt:  Durch  den  Druck 
der  Tonschraube  resp.  des  Sättelchens  gegen  die  Decke 
wird  letztere  gehoben,  und  es  ist  einleuchtend,  daß 
durch  dieses  Heben    der  Decke    der  Stimmstock  in  der 
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Geige  lose  wird.  Da  aber  der  Druck  des  Stimmstockes 
—  der  Seele  — ■  auf  die  Decke  als  auch  auf  den  Boden 
von  eminenter  Wichtigkeit  für  die  Qualität  des  Tones 
ist,  so  würde  eine  angebliche  Verbesserung  durch  die 
Tonschraube  durch  diesen  Umstand  illusorisch  gemacht 
werden.  Hier  könnte  man  die  Einwendung  erheben, 
man  könnte  die  Stimme  nach  erfolgter  Anspannung  der 
Tonschraube  einpassen,  um  so  dem  angeführten  Übel  zu 
entgehen.  Wo  ist  aber  die  Kontrolle,  daß  in  diesem 
Falle  die  Stimme  nicht  zu  stark  gegen  die  Decke  drückt 
und  dadurch  wieder  die  Tonschraube  an  Druck  ent- 
lastet? Es  müßte  nun  wieder  die  Tonschraube  nach- 
gespannt werden,  und  das  Spiel  wiederholt  sich  damit. 
Noch  ein  weiterer  Umstand  kommt  hier  in  Betracht. 
Ist  das  Sättelchen,  welches  gegen  die  Decke  drücken 
soll,  auch  vor  dem  Aufleimen  der  Decke  auf  den  Korpus 
noch  so  genau  der  Druckstelle  angepaßt,  so  *wird  es  in 
den  allerseltensten  Fällen,  nachdem  die  Geige  zum 
Spielen  fertig  hergerichtet  ist,  an  jener  Stelle  genau  an- 
schließen. Nicht  allein,  daß  die  Decke  beim  Aufleimen 
sich  schon  etwas  verzieht,  bewirkt  in  noch  größerem 
Maße  der  Druck  des  Steges  auf  die  Decke  eine  Ver- 
änderung in  den  ursprünglichen  Wölbungsverhältnissen 
dieser  und  damit  auch  eine  Veränderung  in  dem  An- 
liegen des  Sättelchens.  Es  kann  aber  doch  nicht  gleich- 
giltig  sein,  ob  das  Sättelchen  auf  einem  Punkt,  an  einer 
Kante  trägt,  oder  ob  es  in  seinem  ganzen  Umfange  an- 
liegt. Ein  solcher  Fehler  läßt  sich  aber  nachher  nicht 
beseitigen,  und  die  Tonschraube  muß  so  gebraucht 
werden,  wie  sie  ist. 

Abweichend    von    allen    diesen    sogenannten  Ver- 
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besserungen  an  der  Geige,  deren  Veranlassung  doch  der 
Grundgedanke  war,  den  Ton  der  Geige  zu  veredeln» 
resp.  zu  verstärken,  womöglich  die  Stradivari-  und 
Guarneri-Geigen  im  Ton  selbst  bei  neuen  Instrumenten 
noch  zu  überbieten,  ging  Dr.  Alfred  Stelzner  in  Wies- 
baden einen  Schritt  weiter,  um  das  von  jenen  ver- 
gebens angestrebte  Ziel  auf  eine  andere  Weise  zu 
erreichen.  Nach  Stelzner's  Behauptung  ist  es  ihm 
gelungen,  den  Bau  unserer  Bogen-Instrumente  wissen- 
schaftlich zu  begründen  und  durch  diese  Lösung  eines 
bisher  für  so  gut  wie  unlösbar  gehaltenen  Problems, 
eine  neue  Epoche  in  der  Geigenbaukunst  einzuleiten. 

An  der  Hand  einer  Mitteilung  über  die  Stelzner'- 
sche  Erfindung,  welche  in  der  in  Berlin  erscheinenden 
Musik-Instrumenten-Zeitung  Nr.  51,  Jahrgang  1891,  ent- 
halten ist,  wollen  wir  dem  Leser  die  Eigentümlichkeiten 
der  Stelzner' sehen  Geige  vorführen. 

Stelzners  System,  das  erste  akustische  für  den 
Bau  der  Bogen-Instrumente,  das  ausschließlich  in  neuen 
Größenverhältnissen  des  Besonanzkörpers  besteht,  soll 
sich  nach  obiger  Mitteilung  bei  dem  Bau  von  Geigen, 
Bratschen  und  Celli  derart  bewährt  haben,  daß  solchen 
Instrumenten  schon  in  ihrem  Säuglingsalter  eine  bisher 
völlig  unerreichte,  beispiellose  Kraft  und  Noblesse,  Fülle 
und  Tragfähigkeit  des  Tones  innewohnt,  und  eine  Geige 
schon  jetzt  die  Probe  mit  den  kostbarsten  Guarneri- 
und  Stradivari-Geigen,  die  zum  Vergleiche  herange- 
zogen wurden,  nicht  allein  aufs  Überraschendste  be- 
standen hat,  sondern  eine  zwei  Monate  alte  Geige  sogar 
den  Sieg  behauptete.  Der  Losung  «mehr  Ton»  folgend, 
kam    der  Erfinder   nach    mühsamen    Berechnungen   und 
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vielfachen  Versuchen  zu  der  Erkenntnis,  daß  die  Stärke 
und  Fülle  des  Tones  sich  wesentlich  erhöhen  ließe  und 
ein  überaus  nobler  Toncharakter  zu  erreichen  wäre, 
wenn  man  die  einzelnen  Teile  des  Korpus  in  ihren 
Größenverhältnissen  in  einer  Weise  bestimmte,  daß  die 
erzeugten  Schallwellen  für  ihre  Wirksamkeit  bessere 
Bedingungen,  als  bisher,  vorfänden.  Stelz ner  be- 
hauptet sogar,  daß  die  alten  italienischen  Meistergeigen 
nicht  deshalb  so  wundervoll  klingen,  weil  sie  akustisch 
richtig  gebaut  sind,  sondern  trotzdem  sie  akustisch 
unrichtig,  d.  h.  nur  annähernd  richtig  gebaut  sind, 
und  daß  sieh  auch  die  bisher  so  rätselhafte  Tatsache 
erkläre,  daß  gewisse  Gremoneser  Meisterinstrum ente  — 
solche,  die  heute  mit  20000  Mark  und  mehr  bezahlt 
werden  —  vereinzelt  vorkommen,  die  sich  durch  Kraft 
und  Noblesse  des  Tones  vor  hundert  ganz  ähnlichen 
auszeichnen,  weil  diese  es  seien,  welche  sich  der  aku- 
stischen Richtigkeit  im  Bau  am  meisten  nähern.  Die 
Bedingungen  nun,  unter  denen  sich  der  Ton  wesentlich 
erhöhen  lasse,  fand  Stelzner  auf  der  Grundlage  der 
Kegelschnitt -Kurven  Ellipse,  Parabel,  Hyperbel  —  und 
deren  Rotationskörperoberflächen  gegeben. 

Nach  Stelzner's  Überzeugung  sind  nun  die  Schwin- 
gungsverhältnisse der  durch  den  Korpus  des  Instrumentes 
eingeschlossenen  Luftmasse  für  die  Erreichung  der  bei- 
spiellos pastosen  Fülle  und  der  hinreißenden  Kraft  des 
Tones  seiner  neuen  Instrumente  vor  allem  und  in  erster 
Linie  maßgebend.  Der  Resonanzkörper  der  Bogen- 
instrumente  hat  ja  die  Aufgabe,  in  der  ihn  umgebenden 
Luft  möglichst  kräftige  Schallwellen  zu  erregen.  Auf 
dessen    Bau    und    Beschaffenheit    kommt    deshalb    alles 
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an,  und  mit  Recht  hat  Stelzner  deshalb  auf  die  Form 
des  Resonanzkörpers  sein  Hauptaugenmerk  gerichtet. 
Denn  nur  durch  fortgesetzte  Wiederholung  der  einmal 
erzeugten  Tonwelle,  also  durch  Mitschwingen  fester 
Körper,  wird  «Resonanz»  ermöglicht,  der  Ton  verlängert 
und  verstärkt.  Die  erklingende  Saite  teilt  ihre  Er- 
schütterung dem  Stege,  dieser  die  seinige  dem  Körper 
des  Instrumentes  mit  und  dieser  wiederum  dem  inner- 
halb desselben  eingeschlossenen  Luftraum.  Mit  jeder 
neuen  Schwingung  der  Saite  werden  die  des  Instru- 
mentes und  des  Luftraumes  kräftiger  und  die  Schall- 
wellen werden  endlich  von  breiten,  schwingenden 
Flächen  in  die  umgebende  Luft  übertragen.  Ein  so  ver- 
stärkter Saitenton  kann  seine  Schallwellen  in  weite 
Entfernungen  fortpflanzen.  Dabei  hängt  bekanntlich  die 
Tonstärke  von  der  Schwingungsweite  der  Luftwellen 
ab,  die  unser  Ohr  treffen,  während  diese  Schwingungs- 
weite der  Luftwellen  wiederum  bedingt  ist  einmal  durch 
die  Schwingungsweite  (Amplitude)  der  Saite  infolge 
stärkerer  oder  schwächerer  Erregung,  in  ungleich  hö- 
herem Maße  jedoch  durch  die  verstärkend  wirkenden 
Resonanzerscheinungen  des  Instrumentenkörpers,  dessen 
Eigenton  begreiflicherweise  den  Tönen  der  Saite  harmo- 
nisch verwandt  sein  muß.  Die  Wirkung  der  möglichst 
kräftig  hervorzurufenden  Schallwellen  ist  also  nach 
Stelzner  bedingt  durch  die  Form  des  Resonanzkörpers 
oder  —  wie  er  sich  genauer  ausdrückt  —  durch  die 
(durch  jene  Form  wiederum  bedingte)  Energie  der  im 
Instrumentenkörper  schwingenden  Luftmoleküle. 

V.on    den    bisherigen  Streichinstrumenten  weichen 
die  nach  Stelzner's  System  gebauten  Streichinstrumente 
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nur  in  vier  Punkten  wesentlich  ab,  und  zwar: 

1.  In  der  Umrißform  des  Instrumentes, 

2.  in   den   beiden,    die  Decke  und  den  Boden  ver- 
bindenden Haupt-Klötzen  nach  Gestalt  und  Zweck, 

3.  in  der  Gestaltung  der  Zargen  und 

4.  in  der  Schall-Loch-Form. 

In  betreff  der  ersteren  dieser,  durch  Patente  überall 
gesetzlich  geschützten  Neuerungen,  haben  die  Berech- 
nungen des  Erfinders  ergeben,  daß  im  Gegensatz  zu 
Bagatella"s  Regeln  und  zur  Praxis  der  alten  und  neuen 
Meister  die  Kurven  des  oberen  und  unteren  Teiles  des 
Korpus  nicht  aus  Kreisstücken  zusammengesetzt  sein 
dürfen,  sondern  als  Ellipsen  verlaufen  müssen,  und  dass 
die  obere  und  die  untere  Kurve  mit  ihren  Brennpunkten, 
Achsen  und  Durchmessern  in  einem  ganz  bestimmten, 
mathematischen  Verhältnis  stehen  muss,  ohne  dass  aber 
der  Erfinder  hierüber  nähere  Angaben  gemacht  hat. 

In  engster  Beziehung  mit  dieser  Bauart  steht  die 
neue  Formbildung  der  Klötze,  welche  oben  und  unten 
im  Instrumentenkörper  Boden  und  Decke  miteinander 
verbinden,  und  von  denen  der  obere  noch  dem  Hals 
als  Stützpunkt  dient.  Bei  den  bisher  üblichen,  beliebig 
abgerundeten  Klötzen  wurde  auf  die  in  dem  Korpus 
schwingenden  Luftwellen  keinerlei  Rücksicht  genommen, 
so  daß  Stelzner  der  erste  ist,  wie  behauptet  wird,  der 
diese  Klötze  so  gestaltet,  daß  sie  im  Verein  mit  der 
vorher  gekennzeichneten  Umrißform  des  Instrumentes 
auf  die  Schwingungen  der  Luftmoleküle  keine  schädlich 
brechende,  sondern  vielmehr  die  günstigste  Wirkung  und 
zwar  dadurch  ausüben,  daß  die  —  sich  tangential  an 
die    Zargen    anschmiegenden    —    beiden    Kurvenflächen 
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dieser  (im  Horizontaldurchschnitt  die  ungefähre  Gestalt 
eines  sphärischen  Dreiecks  zeigenden)  Klötze  Parabeln 
bilden,  deren  Brennpunkte,  Achsen  und  Durchmesser 
mit  denen  der  Umriß-Ellipsen  in  einer  derartigen,  aufs 
subtilste  mathematisch  bestimmten  Beziehung  stehen,  daß 
überall  eine  Verstärkung  und  ein  Ineinanderschmelzen 
der  Schallwellen  erreicht  werden  soll. 

An  diese  eigenartigen,  doppelt-parabolischen  Klötze 
schließt  sich  als  dritte  Neuerung  die  eigentümliche  Ge- 
staltung der  Zargen  an,  die  bisher  von  unten  nach  oben 
kaum  merklich  verjüngt  wurden.  Die  Zargen  der  nach 
Stelzner's  System  gebauten  Instrumente  sind  sehr 
merklich  gekrümmt  und  es  wird  dabei  weniger  Gewicht 
auf  ihre  relative  Höhe  gelegt,  die  viel  größer  ist  als  bei 
den  bisherigen  Instrumenten,  als  eben  auf  die  eigen- 
tümlich gekrümmte  Form,  deren  obere  Begrenzungs- 
kanten Parabeln  bilden.  Der  Erfinder  hat  Patentan- 
spruch auf  zwei  Formen  der  Zargen  erhoben.  Bei  der 
einen  Form  bilden  die  Durchschnitte  von  Vertikalebenen 
mit  der  Decke  des  Korpus  lauter  einfache  Parabelab- 
schnitte, derart,  daß  unten  die  Zargen  fast  doppelt  so 
hoch  sind,  als  am  Halse;  bei  der  zweiten  Form  setzen 
jene  supponierten  Durchschnitte  sich  zusammen  aus 
zwei  Parabelstücken,  deren  Scheitel  oben  am  Hals  und 
unten  liegen,  und  zwar  so,  daß  die  Zargen  in  der  Ge- 
gend der  Mittelbiegel  am  höchsten  sind. 

Was  schließlich  die  Gestalt  der  Schallöcher  anbe- 
langt, so  dürfte  Stelzner  der  erste  sein,  der  die  Schwin- 
gungen der  durch  den  Ausschnitt  freigelegten  Teile  der 
Decke  als  tonverstärkend  in  Rechnung  gestellt  hat.  Die 
zwischen  den  umgebogenen  Schall-Loch-Enden  und  den 
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mittleren  Schall -Loch -Schlitzen  begrenzten  Teile  der 
Decke  sind  nämlich  bei  Stelzner  durch  Verlängerung 
des  Ausschnittes  der  umgebogenen  Enden  wirklich  zu 
einer  Art  schwingender  Zungen  geworden,  womit  eine 
Tonverstärkung  bezweckt  werden  soll. 

Hierin  bestehen  die  Eigentümlichkeiten  des  Stelz- 
ner sehen  Systems,  bei  dem  es  sich  also  im  wesent- 
lichen um  ein  kompliziertes  Gefüge  von  mathematisch 
berechneten  Oberflächen  handelt,  also  ein  auf  wissen- 
schaftlicher Erkenntnis  beruhendes  System  darstellt,  und 
zwar  um  das  System  überhaupt,  das  —  wie  der  Er- 
finder meint  —  allen  bisherigen  Instrumenten  im  Ver- 
borgenen (und  noch  unentdeckt)  zu  Grunde  lag,  derart 
daß  dieselben,  wenn  auch  rein  empirisch  gebaut  sind, 
und  dementsprechend  an  Klangschönheit,  Kraft  und 
Tragfähigkeit  des  Tones  verschieden  sind,  während  die 
akustisch  richtig  gebauten  Stelzner'schen  Instrumente 
in  allen  diesen  Tönqualitäten  der  Natur  der  Sache  nach 
alle  bisherigen  Instrumente  schon  jetzt  oder  doch  nach 
ihrer  Reife  übertreffen  sollen. 

Inwieweit  nun  das  Stelz n er' sehe  System  berufen 
ist,  eine  gänzlich  neue  Epoche  in  der  Geigenbaukunst 
einzuleiten,  muß  der  Zeit  und  dem  Erfolg  überlassen 
bleiben.  Ohne  daran  zu  zweifeln,  daß  der  Bau  der 
Geigen  oder  überhaupt  der  Geigeninstrumente  ver- 
besserungsfähig ist,  wie  schließlich  jede  Sache,  kommt 
hier  in  erster  Linie  in  Betracht,  ob  der  durch  diese  Ver- 
besserung erzielte  Ton  ein  wirklicher  Geigenton  ist  und 
bleibt,  so  wie  ihn  die  Instrumente  von  Stradivari, 
Guarneri  u.  s.  w.  durch  fast  zwei  Jahrhunderte  in  fast 
unveränderter  Schönheit  hergegeben  haben.     Jede  Ver- 


—     154    — 

änderung  aber  in  diesem  herrlichen  Ton  würde  jene 
Verbesserungen  zu  einer  Verschlechterung  oder  zu  einem 
Rückschritt  stempeln.  Was  nun  die  Behauptung  an- 
betrifft, als  habe  eine  zwei  Monate  alte  Geige,  nach 
dem  Stelz n er' sehen  System  gebaut,  den  Sieg  über 
einige  kostbare  Stradivari-  und  Guarneri-Geigen  da- 
vongetragen, so  ist  eine  solche  Behauptung  wohl  nicht 
ganz  ernst  zu  nehmen.  Ob  eine  Geige  nach  dem  System 
Stelzner  oder  eine  andere  nach  dem  System  Stradi- 
vari gebaut  ist,  beiden  haften  die  Mängel  der  Jugend 
an,  die  erst  durch  ein  fleißiges  kunstgerechtes  Spielen 
und  durch  die  Reife  des  Holzes  nach  und  nach  be- 
seitigt werden  können,  wenn  auch  die  Möglichkeit  vor- 
handen sein  mag,  daß  die  Stelzner 'sehen  Geigen  durch 
ihre  eigentümliche  Konstruktion  die  Schwingungen  von 
Decke  und  Boden  etwas  erleichtern  und  hierdurch  dem 
Ziele  rascher  näher  geführt  werden.  Keine  neue  Geige 
kann  aber  nach  zweimonatlichem  Spielen  so  klingen, 
wie  eine  Stradivari-  oder  Guarneri-Geige,  die  viel- 
leicht schon  hundertundfünfzig  oder  gar  zweihundert 
Jahre  hindurch  gespielt  ist,  und  wenn  sie  der  größte 
Künstler  gebaut  hätte! 

Die  Wahrheit  unserer  Ansicht  wurde  bestätigt  durch 
einen  Solovortrag  des  Konzertmeisters  Halir  in  der 
Großherzoglichen  Musikschule  in  Weimar  im  Frühjahr 
1892.  Nachdem  Halir  einen  Teil  des  Konzertstückes 
auf  der  Stelzner'schen  Geige,  einen  andern  auf  seiner 
alten  Guarneri  vorgeführt  hatte,  kam  man  zu  dem 
Urteil,  daß  das  neue  Instrument  wohl  mehr  Klangfülle 
besitze,  das  alte  indes  viel  edlere  Töne  erzeuge. 

Unter  dem  vielversprechenden  Titel  «Das  Geheimnis 
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der  berühmten  italienischen  Geigenbauer  ergründet  und 
erklärt»  von  Otto  Mi gge  in  Koblenz  a.  Rh.,  ist  ein 
Buch  in  deutscher,  englischer  und  französischer  Sprache 
mit  dem  Bild  des  Verfassers  erschienen,  worin  er  die 
Behauptung  aufstellt,  der  Verfall  des  Geigenbaues  liege 
an  der  Art  des  bisher  gebräuchlichen  Lackes  und  der 
Art  der  Lackierung.  Migge  unterscheidet  zwei  Arten 
der  Lackierung:  die  natürliche  und  die  unnatürliche. 
Letztere,  von  jedem  vernünftigen  Geigenmacher  bisher 
angewandte  Methode  besteht  darin,  die  Instrumente  nach 
ihrer  Fertigstellung  zu  lackieren,  wohingegen  nach 
Migge 's  Ansicht  die  natürliche  Lackierung  darin  be- 
steht, die  einzelnen  Teile  des  Instrumentes  zu  lackieren 
und  erst  nach  der  Lackierung  zusammenzufügen.  Dies 
ist  das  eine  Geheimnis,  von  dem  er  behauptet,  daß  selbst 
Stradivari's  Söhne  von  diesem  Verfahren  keine  Kennt- 
nis gehabt  haben.  (S.  60).  Das  war  gewiß  nicht  schön 
von  dem  alten  Stradivari,  dies  Geheimnis  seinen  Söhnen 
vorenthalten  zu  haben. 

Migge  behauptet  nun  wörtlich  (S.  32  u.  f.): 

«Diese  natürliche  Art  der  Lackierung  ist  die  allein 
richtige;  sie  muß  nicht  nur  bei  Geigen,  sondern 
auch  bei  allen  andern  Musikinstrumenten  beobachtet 
werden,  wenn  Schönheit,  Kraft  und  Fülle  des  Tones 
erreicht  werden  sollen.  Sie  bildet  die  Basis  für 
den  Bau  aller  Musikinstrumente  mit  einem 
Resonanzboden,  und  ihre  Nichtbefolgung  kann 
den  höchst  vollendeten  akustischen  Bau  eines  In- 
strumentes vernichten,  wie  wir  dies  daran  erfahren 
haben,  daß  sämtliche  Bemühungen,  eine  Cremoneser 
Geige  nachzubauen,  seither  an  der  unnatürlichen 
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Art  der  Lackierung  scheiterten.     Den  Einfluß  einer 
unnatürlichen  Lackierung  haben  die  berühmten 
Meister  allein  gekannt,  die  übrigen  Geigenmacher 
bis    auf   den   heutigen  Tag    nicht.     Erster e   haben 
die  Geige  als  ein  Musikinstrument  behandelt,  letztere 
dagegen    die   Geigen   ge-   und   bearbeitet   wie   der 
Tischler  seinen  Kleiderschrank,   der,  wenn  er  zu- 
sammengeleimt  ist,    angestrichen    wird.     Das    Ge- 
heimnis   der   großen  Meister  bestand  in  nichts  an- 
derem,   als   in   der   natürlichen   Art   und  Weise, 
eine  Geige  zu  bauen,  resp.  zu  lackieren.   Eine 
Cremoneser  Geige   ist   also   nichts  Außerge- 
wöhnliches, sondern  das,  was  eine  natürliche 
Geige  nur  sein  kann.     Unsere  modernen  Geigen 
und  alle  früheren,  welche  mit  den  Cremoneser  In- 
strumenten nichts  gemein  haben,  sind  unnatürliche 
Geigen,  also  überhaupt  keine  Geigen.» 
Nach  Migge  bestehen  die  Mängel  einer  Geige  oder 
wie  er  sich  auszudrücken  beliebt  die  «Geigenkrankheit» 
nur  in  der   «unnatürlichen  Lackierung»,   wird  von  den 
Geigenmachern  nach  seinem  Rezept  verfahren,    so  gibt 
es  fortan  keine  «Geigenkrankheit»  mehr. 
Er  schreibt  Seite  65  u.  f.: 

«Resümieren  wir  jetzt  einmal  die  Tätigkeit  der 
Instrumentenmacher  in  ihrer  Eigenschaft  als  solche 
und  als  Reparateure,  dann  kommen  wir  zu  dem 
Resultat,  daß  die  Geschicklichkeit  derselben  seit  dem 
Tode  der  berühmten  Meister  lediglich  darin  bestand, 
aufs  Geratewohl  unnatürliche  Geigen  zu  schaffen 
und  die  Folgen  einer  unnatürlichen  Lackierung, 
unbewußt   ihrer   Ursachen,    auf  anderem,    als 
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dem  natürlichen  Wege  versuchen  zu  beseitigen.  Da 
wir  nun  heute  die  Ursache  der  seitherigen  Geigen- 
krankheit genau  kennen,  so  werden  mithin  auch 
die  sämtlichen  praktischen  Erfahrungen  der  Herren 
Instrumentenmacher  hinfällig.  Diese  Herren  werden 
also  wohl  oder  übel  genötigt  sein,  ihre  seit- 
herigen Erfahrungen  mit  dem  heutigen  Tage  über 
Bord  zu  werfen,  denn  mit  verdorbenen  Cremo- 
neser  —  und  unnatürlichen  Geigen  haben  wir 
fernerhin  nichts  mehr  zu  schaffen.  Sie  werden 
von  jetzt  ab  auf  der  neuen  Basis  von  vorn  an- 
fangen müssen,  um  sich  diejenigen  Fähigkeiten  an- 
zueignen, die  sie  in  den  Stand  setzen,  durch  stete 
Vervollkommnung  und  Erweiterung  ihrer  Kenntnisse, 
das  Ideal  eines  Stradivari,  Amati  und  Stainer 
zu  erreichen.  Selbstverständlich  werden  diejenigen 
fürs  erste  die  Sache  leicht  haben,  denen  noch  gut 
erhaltene  Cremoneser  Instrumente  zum  Kopieren 
zur  Verfügung  stehen.  Weil  aber  das  schematische 
Kopieren  nicht  genügt,  um  sich  die  Erkennung  des 
richtigen  Wesens  einer  Geige  in  ihren  verschieden- 
artigen Verhältnissen,  speziell  in  deren  Ursachen 
und  Wirkungen  anzueignen,  so  wird  auch,  um  den 
schaffenden  Geist  anzuregen,  die  Empirie  ihre 
Rechte  geltend  machen.  Man  kann  mit  Recht  heute 
sagen,  seit  dem  Tode  der  großen  Meister  gab  es 
keine  eigentlichen  «Geigenbauer»  mehr.  Erst 
mit  der  Veröffentlichung  meines  Buches  avancieren 
die  Herren  Instrumentenmacher  zum  «Wirklichen 
Geigenbauer».  Die  großen  Meister  waren  »Wirk- 
liche   Geheime    Geigenbauer»,    bis    zu    dieser 
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Stufe  können  sich  die  ersteren  leider  nicht  mehr 
emporschwingen,  denn  in  der  Geigenbaukunst  gibt 
es  heute  etwas  »Geheimes«  nicht  mehr.  Dadurch 
nun,  daß  die  genannten  Herren  avancieren,  werde 
ich  vom  «Wirklichen  Geheimen  Geigenbauer» 
zum  nur  «Wirklichen  Geigenbauer»  degradiert. 
Man  sieht:  «Undank  ist  stets  der  Welt  Lohn.» 

Migge  denkt  vielleicht  zu  pessimistisch.  Wenn 
auch  die  «unnatürlich»  undankbare  Gegenwart  seinen 
Ruhm  vorläufig  in  den  Marinorbrüchen  von  Carrara 
ruhen  lassen  wird,  so  hoffen  wir  von  der  Nachwelt 
doch  das  beste,  indem  sie  diesem  «Reformator»  auf 
dem  Gebiete  des  Geigenbaues  dereinst  ein  Kolossaldenk- 
mal setzen  wird! 

Das  zweite  uns  von  Migge  offenbarte  Geheimnis 
der  alten  italtenischen  Geigenmacher  bezieht  sich  auf 
den  Lack  selbst.  In  den  ^Tischlereien  benutzt  man  seit 
altersher  einen  Lack  resp.  Politur,  die  in  einer  Lösung 
von  Schellack  oder  Körnerlack*)  in  Spiritus  besteht. 
In  seinem  Buche  macht  er  uns  nun  plausibel,  daß  der 
langgesuchte  italienische  Lack  ganz  dasselbe  ist,  nämlich 
Körnerlack  in  Spiritus  gelöst.  Um  den  Körnerlack  etwas 
geschmeidiger  zu  machen  und  ihm  mehr  Feuer  zu  ver- 


*)  Körnerlack  wird  aus  dem  Stocklack  durch  Kochen  mit 
einer  schwachen  Sodalösung  gewonnen.  Durch  diesen  Vorgang 
wird  ihm  der  anhaftende  schwache  rote  Farbstoff  (lac-dye)  entzogen. 
Durch  Schmelzen  des  Körnerlackes  und  Auffangen  auf  Pisang- 
blättern  gewinnt  man  den  Schellack  oder  Tafellack  (shell-lac). 
In  der  Anwendung  des  einen  oder  des  andern  als  Lack  oder  Politur 
besteht  hinsichtlich  der  Qualität  nicht  der  geringste  Unterschied. 
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leihen,  setzt  er  dem  Lack  einige  Tropfen  Rizinusöl*) 
zu.  Migge  behauptet,  letzteres  Öl  sei  das  einzige  unter 
den  bekannten  fetten  Ölen,  welches  eine  Verbindung 
mit  Weingeist  eingeht  und  dem  Lack  ein  gewisses  Feuer 
verleiht.  Das  ist  ein  Irrtum.  Altes,  abgeschleimtes 
Leinöl  löst  sich  in  kochendem,  oder  in  5  Teilen  kochen- 
dem und  40  Teilen  kaltem  Alkohol;  ferner  Mohnöl  in 
6  Teilen  kochendem  und  25  Teilen  kaltem  Alkohol; 
desgleichen  sind  Hanföl,  auch  Glyzerin  löslich.  Das 
Resultat  ist  bei  diesen  trocknenden,  fetten  Ölen  —  wo- 
zu auch  das  Rizinusöl  gezählt  wird  —  als  Zusatz  zum 
Spirituslack,  das  gleiche.  Auch  seine  Behauptung  auf 
S.  39,  daß  Anilinfarben  keine  Verbindungen  mit  fetten 
Ölen  eingehen,  ist  unrichtig.  Direkt  gehen  zwar  alle 
Anilinfarben  keine  Verbindungen  mit  Ölen  ein,  auf  Um- 
wegen aber  viele,  mit  Ausnahme  der  meisten  der  Azo- 
Farbgruppe  angehörigen.  Wenn  nun  Migge  seinem 
Lack  noch  Terpentinruß  zusetzt  (S.  39)  um  ihn  dunkel 
zu  färben,  so  hat  ein  derartig  zubereiteter  Lack  mit 
dem  altitalienischen  annähernd  soviel  Ähnlichkeit,  als 
eine  Trompete  mit  einer  Geige. 

Nachdem  Migge  sein  «Geheimnis  der  berühmten 
alten  italienischen  Geigenbauer»  der  Welt  in  deutscher, 
englischer  und  französischer  Sprache  offenbart  hat  und 
nach  seiner  Überzeugung  von  jetzt  ab  in  der  ganzen 
Welt  natürliche  Geigen  gebaut  werden  können,  will 
er,  wie  er  uns  auf  S.  61  seines  Buches  versichert,  vom 
Schauplatz   seiner  Tätigkeit   als  Geigenmacher   zurück- 


*)  Ebenso  gute  und  bessere  Mittel  besitzt  der  Geigenmacher 
im  Terpentinöl,  Kampher,  Mastix,  Elemi-  und  Benzoeharz  etc. 
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treten,  auch  will  er  den  Schein  meiden,  als  wolle  er  mit 
seiner  Schrift  Propaganda  für  seine  neuen  Geigen  machen. 

Die  Ausführungen  Migge's  in  seinem  Buche  zeigen 
ihn  als  einen  Dilettanten  auf  dem  Gebiete  des  Geigen- 
baues, oder,  in  seiner  Schreibweise  ausgedrückt,  als 
einen  «Wirklichen  unnatürlichen  Geigenbauer».  Der 
Unsinn  über  das  «natürliche»  und  «unnatürliche»  La- 
ckieren, sowie  seine  anmaßenden  Schlußfolgerungen 
hieraus,  sind  keiner  ernsthaften  Widerlegung  wert;  sie 
können  höchstens  ein  Lächeln  oder  Bedauern  hervor- 
rufen —  je  nachdem. 

Es  ist  dies  ein  typisches  Beispiel,  zu  zeigen,  was 
von  sogenannten  «Geheimnissen»  auf  dem  Gebiete  des 
Geigenbaues  alles  geboten  wird. 

Immerhin  ist  das  Bekanntgeben  seiner  «Geheim- 
nisse« noch  anerkennenswerter,  als  das  Gebahren  mancher 
Geigenmacher,  über  ihre  angeblichen  «Geheimnisse- 
nichts  verlauten  zu  lassen,  sondern  nur  zu  Geschäfts- 
reklamen zu  benutzen.  Annoncen  in  den  Fach-  und 
Tagesblättern  mit  der  Bemerkung  «Alleiniger  Inhaber 
der  Geheimnisse  Stradivari's»,  oder  «Besitzer  der  Ge- 
heimnisse der  alten  italienischen  Geigenmacher»  etc., 
sind  nur  geeignet,  die  Käufer  irre  zu  führen. 

Im  Jahre  1897  haben  sich  Sommer  &  Hönings 
in  Neuß  eine  Erfindung  patentieren  lassen,  die  sie  »Ton- 
Resonator»  nennen.  Um  die  Erfindung  zu  verwerten, 
hat  sich  in  Osnabrück  eine  Gesellschaft  m.  b.  H.  ge- 
bildet, welche  die  Herstellung  des  Klangholzes  als 
«Patent-Resonanzboden»  und  das  Einbauen  desselben 
in  Streichinstrumente  fabrikmäßig  betreibt.  Der  Ton- 
resonator ist  eine  dünne,  breite  Platte  aus  gutem,   alten 
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Fichtenholz,  in  der  Umrißlinie  ähnlich  der  Form  der 
Unterbacken,  die,  nachdem  sie  über  Feuer  in  eine  Form 
gebogen  ist,  welche  den  Wölbungsverhältnissen  der 
Decke  im  unteren  Teile  entspricht,  so  in  einen  Schlitz 
des  unteren  Geigenklotzes  mit  Leim  fest  eingesetzt  und 
durch  drei  kleine  Klötzchen  in  ihrer  Lage  gesichert 
wird,  daß  sie  nirgends  die  inneren  Wandungen  des 
Instruments  berührt.  Durch  Anstreichen  der  Saiten 
eines  jeden  Streichinstrumentes,  welches  mit  diesem 
Resonator  versehen  worden  ist,  soll  eine  Doppelresonanz 
entstehen,  welche  derart  frappierend  wirken  soll,  daß 
selbst  ein  Laie  ohne  weiteres  die  Veredelung  und  Ver- 
stärkung des  Tones  erkennen  kann.  Nach  den  vor- 
liegenden Begutachtungen  verschiedener  Musiker  soll 
sich  das  Einbauen  des  Klangholzes  besonders  bei  billigen, 
minderwertigen,  tonschwachen  Instrumenten  von  Vorteil 
erweisen,  wobei  nicht  verschwiegen  werden  soll,  daß 
diese  Neuerung  besonders  von  Markneukirchen  aus 
heftig  bekämpft  worden  ist. 

Dr.  Max  Grossmann*)  in  Berlin  hat  Untersuchun- 
gen mitgeteilt,  in  welchem  Verhältnis  Decke  und  Boden 
einer  Geige  zueinander  stehen  müssen,  um  ein  gutes 
Tonresultat  zu  erzielen.  Als  Resultat  seiner  Unter- 
suchungen hat  er  gefunden,  Decke  und  Boden  müssen 
in  einem  Quart-  oder  Quintverhältnis  zueinander  stehen. 
Nach  seiner  Auffassung  braucht  man  auf  die  innere 
und  äußere  Ausarbeitung,  die  Wölbungsverhältnisse  und 
die   richtige  Verteilung    der   Holzmasse   kein    so  großes 


*)  Wie  bestimmt  man  das   Stärkeverhältnis    der  Resonanz- 
platten bei  der  Geige?    Von  Dr.   Max  Grossmann.    Berlin   1899. 
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Gewicht  zu  legen,  wie  er  dies  durch  eine  von  ihm  re- 
parierte Geige  (S.  10)  zu  beweisen  versucht.  Darnach 
eröffnet  sich  uns  nach  seiner  Theorie  eine  Perspektive, 
jedes  schlechte  Instrument  in  ein  passables  Konzert- 
instrument verwandeln  zu  können,  sofern  man  nur 
durch  Entfernen  oder  Hinzufügen  von  Holz  die  Decke 
mit  dem  Boden  in  ein  Quart-  oder  Quintverhältnis  bringt. 
Als  Gegenbeweis  möchten  wir  folgendes  gelten  lassen: 
Wie  schon  an  anderer  Stelle  ausgeführt,  gelten 
die  Geigen  von  Stradivari  und  Guarneri  sowohl  im 
Ton  als  auch  durchweg  in  der  Arbeit  als  die  besten. 
Nun  hat  Savart  gefunden,  daß  die  Böden  und  Decken 
der  ihm  von  dem  Pariser  Geigenmacher  Vuillaume 
zur  Verfügung  gestellten  unzweifelhaft  echten  Instrumente 
dieser  Meister  weder  in  einem  Quart-  noch  Quintver- 
hältnis zueinander  standen,  sondern  der  Unterschied 
nur  einen  halben  oder  ganzen  Ton  betrug«  Derartige 
Untersuchungen  hat  Verfasser  vor  Jahren  selbst  sehr 
eifrig  betrieben.  Bei  einer  uns  zur  Reparatur  über- 
gebenen  Geige  ohne  Namenszettel,  wahrscheinlich  deutsche 
Arbeit,  deren  Alter  wir  auf  ca.  150  Jahre  schätzten, 
von  wundervollem  Ton,  betrug  der  Unterschied  zwischen 
Decke  und  Boden  lx/2  Ton.  Eine  gleichfalls  uns  zur 
Reparatur  übergebene  Geige  von  Nicolas  Lupot. 
(Guarneri-Modell)  zeigte  eine  Differenz  von  x/o  Ton. 
Das  Instrument  konnte  sich  im  Ton  mit  einer  der  besten 
Stradivari- Geigen  messen.  Bei  einer  selbstgebauten 
Geige  (Stradivari-Modell  von  1709),  die  ausgezeichnet 
im  Ton  geworden  ist,  war  zwischen  Decke  und  Boden 
ein  Unterschied  von  21/2  Ton  bemerkbar.  Eine  andere, 
nach   dem   gleichen  Modell   gebaute   und   ebenfalls  gut 
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gewordene  Geige  war  im  Boden  und  in  der  Decke  um 
1/2  Ton  verschieden.  Diese  Unterschiede  sind  zum  Tei 
in  der  größeren  oder  geringeren  Dichtigkeit  resp.  Festig- 
keit des  verarbeiteten  Materials  begründet.  Zu  einem 
praktischen  Resultat  haben  uns  solche  Untersuchungen 
nicht  geführt. 

Nun  müßten  nach  der  Theorie  Dr.  Grossmann 's 
oben  genannte  Instrumente,  einschließlich  die  von  Stra- 
vari  und  Guarneri  gebauten  gar  nicht  klingen,  da 
sie  doch  fehlerhaft  gebaut  sind.  Das  ist  aber  durchaus 
nicht  der  Fall.  Über  diesen  Zwiespalt  müßte  der  Ent- 
decker noch  mehr  Aufklärung  bringen,  da  die  Tat- 
sachen seine  Theorie  doch  so  ziemlich  über  den  Haufen 
werfen. 

Neuerdings  (etwa  im  Jahre  1900)  ist  L.  Löwen- 
thal in  Berlin  auf  die  bedeutsame  Idee  gekommen, 
durch  Veränderung  des  Stimmbalkens  auf  die  Qualität 
des  Tones  einzuwirken.  Dieses  Hölzchen,  welches  teils 
zur  Unterstützung  der  Festigkeit  der  Geigendecke,  haupt- 
sächlich aber  akustischen  Zwecken  dient,  wird  durch 
den  glücklichen  Erfinder  mit  5  glatten,  symmetrisch  an- 
geordneten Querbohrungen  versehen,  von  denen  1  und 
5  kleiner  als  die  übrigen  sind.  Während  die  Löcher  2 
und  4  leer  bleiben,  sind  1,  3  und  5  mit  kurzen  höl- 
zernen Röhrchen  versehen,  die  er  «Tonfänger»  nennt. 
Diese  geniale  Erfindung  heißt  «Resonator  Violin-Stimm- 
Balken  für  Streichinstrumente.»  Um  den  Künstler  und 
seine  Bestrebungen  näher  kennen  zu  lernen,  ist  nichts 
geeigneter,  als  die  von  ihm  herausgegebene,  mit  seinem 
Bildnisse  gezierte  kleine  Broschüre,  welche  in  drei  Welt- 
sprachen erschienen  ist,  dem  Leser  vorzuführen. 

11* 
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Danach  ist  L.  Löwenthal  der  Inhaber  einer  italie- 
nischen Kunst-Geigenbau-Anstalt  ersten  Ranges,  in  der 
preisgekrönte  Meister -Violinen,  -Violas  und  -Violoncelli 
gefertigt  werden.  Die  Modelle  sind  den  großen  Meistern 
Stradivarius  und  Guarnerius  entlehnt  und  aus  alten 
abgelagerten  klangvollen  Hölzern  auf  das  korrekteste 
nach  kombinierten  Stärkegraden  akustisch  ausgearbeitet, 
daher  die  volle  gesangreiche  Tonqualität  und  eine  in 
allen  Lagen  egale  und  leichte  Ansprache.  Diese  Instru- 
mente können  nach  kurzem  Gebrauch  als  Solo-Kon- 
zert-Violinen benutzt  werden,  und  werden  sicher  den 
höchsten  Anforderungen  entsprechen.  Nach  einer 
langen  Einleitung  über  musikalisch-akustische  Probleme, 
die  nur  in  einem  losen  Zusammenhange  mit  seiner  Er- 
findung steht,  und  die  leider  von  keinem  Laien  ver- 
standen wird,  finden  wir  folgende  Auslassungen: 

«Bei  meinem  Stimmbalken  sind  alle  chromatischen 
Töne  egal  stark,  voll  und  weich,  weil  die  Akustik 
jetzt  einen  verhältnismäßigen  klaren  Ausgleich  findet. 
Solche  Verhältnisse,  wo  Akustik  und  Saitenschwin- 
gungen sich  auf  einer  Violine  verschmelzen,  hat  es 
bisher  noch  nicht  gegeben.» 

«Die  natürlichen  und  künstlichen  Klopftöne  sollen 
nach  L.  Spohr's  Schule  sich  nur  in  guten  und  in 
den  richtig  gebauten  Violinen  befinden.  In  allen 
meinen  Violinen  ist  dies  der  Fall.» 

«Die  Violine  als  menschliches  Kunstgebilde  hat 
in  ihrer  klassischen  Existenz  allen  unvollkommenen 
Verbesserungen  und  Erfindungen  widerstanden. 
Jetzt  nach  35jähriger  Erfahrung  und  daß  mehr  als 
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5000  Violinen*)  (außer  Violen  und  Violoncelli)  von 
mir  selbst,  sowie  unter  meiner  Leitung  in  meinen 
Werkstätten  seit  den  letzten  dreißiger  Jahren  ge- 
baut sind,  kann  ich  wohl  behaupten,  daß  die  be- 
rühmtesten Violinbauer  dem  Geist  des  Fortschritts 
nicht   nur   nicht   gehuldigt,    sondern   ihn   förmlich 

gehaßt  haben.» 

«Die  besten  Geigenbauer  von  heute  behaupten 
noch:  Der  Baßbalken  in  der  Violine  hat  nur 
den  Zweck  der  Haltbarkeit  für  das  ganze 
Instrument,    schlingen   und    schwingen   darf 

und  braucht  der  Balken  nicht.    Basta! » 

Wir  schätzen  die  Geigenbauer  im  allgemeinen 
betreffs  ihrer  akustischen  Kenntnisse  höher  ein,  als 
L.  Löwenthal.  Allerdings  sind  auch  wir  der  Ansicht 
mit  den  «besten  Geigenbauern»,  daß  ein  Balken  nicht 
schlingen  darf. 

Der  Verfasser  teilt  uns  ferner  mit,  daß  er  drei 
gleiche  Violinen  (Guarneri-Format)  gebaut  habe,  von 
denen  Nr.  1  den  alten  Balken,  Nr.  2  den  Balken  mit 
Luftröhren,  aber  ungebohrten  Tonfängern,  Nr.  3  den 
Balken  mit  Luftröhren  und  gebohrten  Tonfängern  er- 
halten habe.     Nun  heißt  es  weiter: 

«In  Nr.  3  war  ein  Fehler  in  der  Tonbil- 
dung nicht  mehr  zu  entdecken!  Der  Ton 
war   groß,    weich,    voll.     Die  Ansprache    auf 


*)  Eine  staunenswerte  Leistung!  wird  der  Leser,  auch  der 
fachmännische,  sagen,  wenn  man  sich  erinnert,  daß  Stradivari  in 
seinem  wenigstens  70  Jahre  praktischer  Arbeit  umfassenden  Leben 
nur  etwa  1000  Saiteninstrumente  aller  Gattungen  gefertigt  hat, 
die  noch  keineswegs  alle  gleichwertig  sind. 
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jeder  Saite  und  in  allen  möglichen  schwie- 
rigen und  enharmonischen  Intervallen  nach 
Aussage  berühmter  Autoritäten:  Professor 
Wirth,  Kammer-Virtuose  Felix  Meyer,  Kam- 
mer-Virtuose August  Gentz,  Hof-Konzert- 
meister Grünberg  u.  A.  einfach  wunderbar. 

Die  beste  Geige  der  Welt  konnte  nicht 
besser  sein,  denn  der  Klang  war  nicht  nur 
gesangreich  und  sympathisch,  sondern  in 
voller  Wahrheit  ästhetisch,  klangvoll.  Ein 
hoher  und  ein  höchster  Preis  ist  immer  noch  klein 

zu  nennen.» 

Den  Schluß  der  geradezu  sich  häufenden  soge- 
nannten «Verbesserungen»  mag  eine  Geige  mit  «ab- 
nehmbarer Decke»  des  Erfinders  John  Kopp  in  Cin- 
cinnati  bilden.  Um  das  Losnehmen  der  bisher  aufge- 
leimten Decke  zu  erleichtern,  versieht  der  Erfinder  seine 
Decken  unterhalb  mit  Leisten,  welche  sich  genau  an 
die  Innenseite  der  Seitenteile  der  Geige  anpassen  und 
nur  durch  den  Druck  der  Saiten  —  also  ohne  Leim  — 
in  ihrer  Lage  festgehalten  werden  sollen.  Um  ein  et- 
waiges Rasseln,  welches  diese  Vorrichtung  hervorbringen 
könnte,  zu  verhindern,  sind  an  der  Innenseite  des 
Körpers  ebenfalls  Leisten  mit  einem  nach  oben  vor- 
springenden Rande  versehen,  die  dadurch  eine  Fuge 
bilden,  in  welche  die  Leiste  der  Decke  genau  hinein- 
paßt. Außerdem  werden  die  Innenseiten  der  Fuge  noch 
mit  Kork  ausgefüttert  und  das  obere  Ende  der  Seiten- 
teile gleichfalls  mit  einer  dünnen  Korkschicht  versehen, 
um  jegliches  Nebengeräusch  beim  Spielen  fernzuhalten. 
Schade,    daß  der  Erfinder   seine  Geige  nicht  gleich  mit 
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Scharnieren  uud  Schnepper  versehen  hat,  die  Sache 
wäre  dadurch  noch  bequemer  geworden.  Neu  und 
eigenartig  ist  die  Erfindung  jedenfalls,  eine  Verbesse- 
rung ist  sie  —  trotz  des  erteilten  Patentes  —  nicht! 

Überblicken  wir  die  bisher  gemachten  sogenannten 
Verbesserungen,  so  ergibt  sich  die  unzweifelhafte  Tat- 
sache, daß  alle  Verbesserungen  nur  Palliativmittel  sind, 
teilweise  anwendbar  in  dem  einen  oder  anderen  Fall, 
wo  es  sich  um  die  Hebung  des  Tones  in  fehlerhaft 
gebauten  Instrumenten  handelt;  den  Beweis  von  einer 
wirklichen  Verbesserung  oder  eines  Fortschrittes  in 
dem  Bau  von  Geigen,  d.  h.  in  dem  Sinn,  die  alten 
Meisterinstrumente  dadurch  übertroffen  zu  haben,  hat 
bis  jetzt  keiner  erbracht.  Wie  groß  auch  die  An- 
strengungen bis  jetzt  gewesen  sind,  dies  Ziel  zu  erreichen, 
sie  haben  nur  bewiesen,  wie  sich  durch  einen  einfachen, 
richtigen  akustischen  Bau,  .der  den  alten  Meisterwerken 
zu  gründe  liegt,  sich  Hohes  erreichen  läßt.  Betrachten 
wir  die  alten  Geigen  berühmter  Verfertiger,  die  an  Dauer- 
haftigkeit das  Außerordentlichste  geleistet  haben,  so  fm- 
wir  zunächst,  daß  diesen  Instrumenten  ein  sehr  sorg- 
fältiger Bau  aus  gesundem  Material  zu  gründe  liegt. 
Dies  ist  die  Hauptbedingung  bei  jedem  Instrument,  nicht 
nur  bei  der  Geige,  um  einen  vollen,  kräftigen  und  edlen 
Ton  zu  erzeugen.  Letzterer  ist  nicht  ausschließlich  von 
einer  absoluten  Form  oder  Größe  des  Instruments,  sondern 
auch  von  der  ihr  angemessenen  Ausbildung  der  ton- 
erregenden Teile  bedingt.  Sind  diese  Teile  fehlerhaft  ge- 
arbeitet, oder  sind  die  Teile  aus  schlechtem  Material  her- 
gestellt, so  entspringt  daraus  ein  Mißverhältnis,  bei  dem  der 
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Ton  sich  nicht  gleichmäßig  und  vollkommen  ausbilden 
kann.  Bei  der  Geige  kommt  hier  vorzüglich  die  Decke  in 
Betracht.  Nach  der  Annahme  ihrer  Verhältnisse  werden 
alle  anderen  Teile  berechnet.  Ist  die  Decke  zu  schwach 
ausgearbeitet,  so  ist  die  Folge  davon,  daß  der  Ton  nach 
kurzer  Zeit  dumpf,  näselnd  und  hohl  wird;  ist  die  Decke 
dagegen  zu  stark,  so  ergibt  sich  ein  nicht  minder  schwe- 
rer Fehler,  indem  dann  der  Ton  schwach  und  dünn  ist. 
Ebenso  machen  Ungleichheiten  in  der  Decke  den  Ton 
rauh,  kratzend  und  schwer  ansprechend;  namentlich  ist 
letzteres  ein  Fehler,  den  man  selbst  auch  bei  wirklich 
alten,  fleißig  gespielten  Instrumenten  antrifft.  Es  ergibt 
sich  hieraus  die  Tatsache,  daß  solche  Fehler  weder  das 
fleißige  Spielen,  noch  das  Alter  überwinden  kann. 

Im  allgemeinen  wird  dem  Alter  eines  Instrumentes 
eine  zu  hohe  Bedeutung  beigemessen,  wenn  auch  zu- 
gegeben werden  muß,  daß  das  Holz  der  Streichinstru- 
mente durch  das  Alter  eine  gewisse  Beife  erhält,  die 
günstig  auf  die  Qualität  des  Tones  wirkt.  Verkehrt  wäre 
es  aber  zu  glauben,  daß  dieser  Umstand  allein  ein  sonst 
gut  gebautes  altes  Instrument  zu  einem  wertvollen  macht. 
Nicht  das  Alter,  sondern  das  fleißige,  kunstgerechte  Spie- 
len verbessert  eine  Geige,  vorausgesetzt,  daß  ihr  Bau 
allen  Begeln  der  Kunst  entspricht.  Ungespielt  verbessert 
eine  Geige  sich  nie!  Das  Spielen  eines  Instrumentes  ist 
gleichsam  seine  Erziehung.  Je  sorgfältiger  und  unverdros- 
sener diese  geleitet  wird,  desto  schöner  und  vollkommener 
bildet  sich  der  Ton.  Das  Augenmerk  der  Künstler  war  von 
jeher  besonders  und  mitBechtaufdie  Geigen  von  Stradi- 
vari  gerichtet,  und  so  wurden  die  Geigen  anderer  be- 
deutender Meister  darüber  in  ihrer  Ausbildung  vernach- 
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lässigt,  d.  h.  diese  hatten  nicht  das  Glück,  Jahrhunderte 
lang  vorzugsweise  von  hervorragenden  Künstlern  aus- 
gespielt zu  werden.  Manche  dieser  Geigen  würden  heute 
nicht  einen  dritten  und  vierten  Rang  einnehmen,  wenn 
sie  ebenso  fleißig  und  von  kundiger  Hand  gespielt  wor- 
den wären,  als  die  Stradivari-Geigen,  und  wahrschein- 
lich wäre  der  Preis  der  letzteren  nicht  so  enorm  ge- 
stiegen. Aber  selbst  von  diesen  Geigen,  die  doch  als 
das  non  plus  ultra  der  Geigenbaukunst  gepriesen  wer- 
den, darf  man  behaupten,  daß  sie  in  ihrer  Jugend  nicht 
die  gleichen  Vorzüge  hatten,  die  sie  jetzt  haben.  Spohr 
erwähnt  zwei  Geigen  von  Stradivari  aus  der  besten 
Zeit  des  Künstlers,  die  er  in  der  Sammlung  des  Grafen 
Cozio  di  Salabue  in  Mailand  1811  gesehen  hat,  welche 
ganz  neu  aussahen  und  noch  nicht  gespielt  waren.  Er 
schließt  die  Mitteilung  mit  den  Worten:  «Der  Ton  ist 
voll  und  stark,  aber  doch  noch  neu  und  hölzern,  und 
sie  müssen  wenigstens,  um  vorzüglich  zu  sein,  10  Jahre 
gespielt  werden.»  Ein  neues  Instrument  wird,  wenn  es 
gut  ist,  gleich  anfangs  einen  kräftigen,  hellen,  in  allen 
Lagen  gleichmäßig  und  leicht  ansprechenden  Ton  haben, 
der  wohl  etwas  nach  Holz  klingen,  aber  nicht  kratzend 
sein  darf.  Sind  die  ersteren  Eigenschaften  bei  einem 
Instrument  vorhanden,  so  wird  es  besonders  dem  ge- 
übten Spieler  nicht  schwer  fallen,  durch  sorgfältige  Be- 
handlung dem  Instrument  auch  noch  die  möglichste 
Weichheit,  Fülle  und  Klarheit  des  Tones  beizubringen. 
Zu  den  wichtigsten,  aber  in  der  Regel  von  Dilet- 
tanten sowohl,  als  auch  von  vielen  Musikern  zu  wenig 
beachteten  Teilen  einer  Geige  gehören  der  Steg  und 
die  Stimme.     Wir  haben  zwar  schon  auf  die  Wichtig- 
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keit  beider  Teile  durch  die  Versuche  Savarf's  hinge- 
wiesen; doch  erscheint  es  geboten,  an  dieser  Stelle  darauf 
zurückzukommen.  Bekanntlich  hat  der  Steg  den  Zweck, 
die  Schwingungen  der  ertönenden,  auf  ihm  lastenden 
Saiten  auf  den  Resonanzkörper  zu  übertragen.  Seine 
Höhe,  Breite  und  vor  allem  die  Schwere  des  Stegs  üben 
einen  großen  Einfluß  auf  die  Güte  des  Tones  aus,  sie 
müssen  daher  der  Anlage  und  Konstitution  des  ganzen 
Körpers  angepaßt  sein.  Der  Einfluß  der  Schwere  des 
Stegs  auf  die  Stärke  des  Tones  läßt  sich  am  besten 
durch  eine  Sordine  oder  einen  Dämpfer  demonstrieren. 
Beschwert  man  den  Steg  z.  B.  mit  einer  kleinen  Klam- 
mer aus  Holz  oder  Blech,  so  wird  selbst  der  Laie  be- 
merken, daß  die  Stärke  des  Tones  abgenommen  hat. 
Noch  deutlicher  tritt  dies  hervor,  wenn  man  den  Steg 
mit  einem  Dämpfer,  also  gewissermaßen  mit  einer  größeren 
und  schwereren  Klammer,  belastet.  Man  findet  jetzt, 
daß  der  Ton  nicht  nur  bedeutend  schwächer  ist,  son- 
dern auch  etwas  Stumpfes  und  Näselndes  hat  und  der 
eigentliche  Glanz  des  Tones  verschwunden  ist.  Ähnlich 
mögen  die  Eigenschaften  des  Tones  gewesen  sein,  als 
der  Steg  noch  nicht  die  heutige  vollkommene  Konstruk- 
tion hatte,  die  nach  vielen  Versuchen  und  Verbesserun- 
gen endgiltig  von  Stradivari  als  die  angemessenste 
festgestellt  wurde.  Die  verschiedenen  Ausschnitte  am 
Steg  dienen  nicht  als  Verzierungen,  so  sehr  dies  auch 
auf  den  ersten  Blick  erscheinen  mag,  sondern  sie  haben 
sich  als  durchaus  notwendig  erwiesen,  da  durch  die- 
selben die  Stärke  des  Holzes  unterbrochen  wird,  aber 
doch  nur  in  dem  Grade,  als  das  Zerbrechen  des  Steges 
durch   Druck   und  Zug    der    Saiten   nicht  herbeigeführt 
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wird,  und  der  Steg  durch  die  hierdurch  erzielte  größere 
Elastizität  den  Ton  selbständiger  und  freier,  sowie  heller 
und  weittragender  macht. 

Trotz  der  vorzüglichen  Eigenschaften  der  jetzt  ge- 
gebräuchlichen Stege  hat  Prof.  H.  Ritter  in  Würzburg 
sich  bemüht,  eine  neue  Gattung  von  Stegen  einzuführen, 
die  indes  eine  Verschlechterung  der  alten  ist.  Die  von 
dem  Erfinder  in  den  Handel  gebrachten  «Normalstege» 
unterscheiden  sich  von  den  bisher  üblichen  durch  die 
Hinzufügung  eines  in  der  Mitte  befindlichen  dritten  Fußes. 
Wir  haben  oben  gesehen,  daß  die  Schwingungen  des 
Stegs  durch  den  linken  Fuß  desselben  der  Decke  und 
dem  Balken  mitgeteilt  werden,  der  rechte  Fuß  dagegen 
durch  den  in  seiner  Nähe  eingeklemmten  Stimmstock  in 
einer  fast  vollständigen  Unbeweglichkeit  gehalten  wird 
und  demnach  an  der  Übertragung  der  Schwingungen 
des  Stegs  auf  die  Decke  nicht  teilnehmen  kann.  Wenn 
nun,  wie  dies  durch  unzählige  Versuche  festgestellt  ist, 
der  Steg  durch  die  Erschütterung,  die  er  durch  die 
vibrierenden  Saiten  erhält,  wie  ein  einarmiger  Hebel 
wirkt,  dessen  Ünterstützungspunkt  der  rechte  Stegfuß 
bildet,  so  verursacht  der  linke  Fuß  ein  rasch  aufein- 
anderfolgendes Trommeln  auf  die  Decke  und  den  Balken, 
das  aber  durch  die  Mitwirkung  des  mittleren  Fußes  bei 
dieser  Funktion  notwendigerweise  geschwächt  werden 
muß,  indem  der  kürzere  Hebel  —  in  diesem  Falle  die 
Länge  vom  rechten  bis  zum  mittleren  Stegfuß  —  dem 
größeren  Hebel,  d.  h.  die  Länge  vom  rechten  bis  zum 
linken  Stegfuß,  die  Kraft  zum  Trommeln  vorweg  ent- 
zieht und  naturgemäß  dadurch  den  Ton  schwächt.  Wir 
haben  bei  diesem  Gedankengang  vorausgesetzt,  daß  alle 
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drei  Füße  vollkommen  gleichmäßig  im  Ruhezustand  auf 
der  Decke  anliegen.  Macht  nun  schon  ein  Steg  mit 
zwei  Füßen  erhebliche  Mühe ,  beide  Füße  gleichmäßig 
in  allen  Punkten  zum  Anliegen  an  die  Decke  zu 
bringen,  so  wird  die  Arbeit  des  Aufpassens  durch  Hin- 
zufügung eines  dritten  Fußes  ganz  ungemein  erschwert, 
und  eine  Kontrolle,  ob  der  mittlere  Fuß  mehr  trägt,  als 
die  zwei  seitlichen,  oder  der  linke  und  der  mittlere 
mehr  als  der  rechte,  existiert  nicht,  oder  sie  müßte 
sich  denn  durch  Mängel  im  Ton  kundgeben.  Am  schäd- 
lichsten aber  muß  ein  solcher  Steg  wirken,  wenn  je  ein 
seitlicher  und  der  mittlere  Fuß  zusammen  den  Vibrations- 
hebel bilden.  Nehmen  wir  an,  der  mittlere  Fuß  sei 
etwas  länger  geraten,  als  die  seitlichen  Füße  —  es  braucht 
dies  nur  so  viel  zu  betragen,  als  die  Dicke  des  Schreib- 
papieres  ausmacht  — ,  so  können  von  den  drei  Füßen 
nur  zwei  tragen,  und  da  der  Saitendruck  auf  der  rechten 
Seite  des  Steges  ein  größerer  ist,  als  der  auf  der  linken, 
so  werden  der  rechte  und  der  mittlere  Fuß  auf  der 
Decke  anliegen,  der  linke  dagegen  die  Decke  gar  nicht 
berühren.  Da  nun  aber  der  linke  Stegfuß  der  eigent- 
liche Übertrager  der  Schwingungen  auf  die  Decke  und 
den  Balken  ist,  so  wird  seine  Funktion  durch  vorer- 
wähnten Fehler  nicht  allein  vollständig  aufgehoben,  was 
sich  durch  die  matten  und  dünnen  Töne  anzeigt,  sondern 
er  kann  auch  noch  nebenbei  ein  feines,  klirrendes  Ge- 
räusch verursachen.  Ist  dagegen  der  mittlere  Stegfuß 
um  dieselbe  Papierdicke  kürzer  als  die  übrigen,  so  daß 
letztere  auf  der  Decke  inniger  anliegen,  dann  trägt  der 
mittlere  Fuß  gar  nicht,  und  wir  haben  das,  was  wir 
schon  immer  gehabt  haben,   einen  gut  funktionierenden 
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Steg  von  zwei  Füßen,  der  sich  schon  durch  Jahrhunderte 
als  das  Beste  und  Zweckmäßigste  erprobt  hat.  Aus  den 
angeführten  Gründen  ist  der  dritte  Stegfuß  nicht  allein 
überflüssig,  sondern  iür  die  Bildung  und  Güte  des  Tones 
als  schädlich  zu  verwerfen.  Prof.  Bitter  ist  mit  seiner 
Erfindung  —  trotz  des  Patentes  —  um  einen  recht 
bedenklichen  Schritt  rückwärts  gegangen;  sein  «Normal- 
steg» nähert  sich  denjenigen  Stegen,  wie  man  sie  auf 
Abbildungen  aus  der  Anfangsepoche  des  Steges  findet, 
der  ursprünglich  keine  Füße  hatte,  sondern  mit  seiner 
ganzen  Breite  auf  der  Decke  aufstand.  Übrigens  ist  die 
Idee,  den  Steg  mit  drei  Füßen  zu  versehen,  keineswegs 
neu.  Schon  Vuillaume  hat  vor  vielen  Jahren  ein- 
gehende Versuche  mit  einem  dritten  Stegfuß  angestellt, 
die  mit  demselben  negativen  Erfolg  von  Ludwig 
Bausch  in  Leipzig  später  wieder  aufgenommen  wurden; 
und  es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  selbst  schon  Geigen- 
macher der  ältesten  Periode, -bei  ihren  Versuchen  den 
Steg  zu  vervollkommnen,  auf  diese  Idee  verfallen  sind. 
Von  Bedeutung  ist  es  ferner,  ob  der  Steg  aus 
weichem  oder  hartem,  frischem  oder  altem  Material 
hergestellt  ist.  Dann  muß  auch  darauf  geachtet  werden, 
daß  die  Füße  recht  dicht  auf  der  Decke  aufstehen  und 
daß  der  linke  Fuß  genau  auf  der  Mitte  des  Stimm- 
balkens steht.  Durchaus  zu  verwerfen  ist  die  Methode, 
die  Stegfüße  möglichst  dünn  abzuarbeiten,  so  daß  sie 
manchmal  nur  die  Dicke  eines  Kartenblattes  haben. 
Ganz  abgesehen  von  der  Haltbarkeit  solcher  Stege, 
müßte  es  für  Jeden,  der  nur  eine  Ahnung  von  der  Ent- 
stehung des  Geigentones  hat,  einleuchtend  sein,  daß 
hierdurch  der  Zweck  des  Steges,  die  kräftigen  Schwing- 
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ungen  der  Saiten  dem  Resonanzkörper  mitzuteilen,  zum 
Teil  verloren  geht.  Diese  Unsitte  wird  namentlich  von 
Geigenmachern  geübt,  denen  einesteils  die  nötigen  Kennt- 
nisse der  akustischen  Vorgänge  in  der  Geige  abgehen, 
anderenteils  aber  aus  Bequemlichkeitsrücksichten  so  ver- 
fahren. Denn  das  genaue  Aufpassen  eines  Steges  auf 
die  Decke,  so  daß  alle  Berührungspunkte  gleich  dicht 
aufliegen,  erfordert  viel  Mühe.  Der  weniger  geschickte 
und  gewissenhafte  Geigenmacher  arbeitet  die  Füße  auf 
die  geringste  Dicke  ab  und  überläßt  es  dann  dem 
Saitendruck,  die  Füße  zum  Anliegen  zu  bringen,  was 
um  so  eher  geschieht,  als  die  schwach  gearbeiteten 
Füße  wie  Papier  nachgeben,  natürlich  auf  Kosten  des 
Tones  und  des  Spielers. 

Von  noch  größerer  Wichtigkeit  für  die  Geige  ist 
die  Stimme.  Von  der  Aufgabe,  die  diesem  unschein- 
baren Hölzchen  bei  der  Bildung  des  Tones  zufällt,  haben 
wir  schon  vorhin  gesprochen,  es  sollen  hier  nur  noch 
einige  Bemerkungen  in  bezug  auf  den  Stand  desselben 
folgen.  Theoretisch  ist  es  zwar  richtig,  daß  die  vordere 
Kante  der  Stimme  fast  mit  der  hinteren  Kante  des 
rechten  Stegfußes  abschließt;  doch  treten  in  der  Praxis 
Umstände  ein,  die  ein  strenges  Innehalten  dieser  Theorie 
unmöglich  machen.  Allein  maßgebend  ist  hier  der  Ton. 
Ist  letzterer  hart  und  rauh,  so  beseitigt  man  in  der 
Regel  diesen  Fehler  teilweise,  indem  man  die  Stimme 
mehr  oder  weniger  vom  Stege  ab,  nach  dem  unteren 
Teile  der  Geige  zu  rückt.  Sind  die  hohen  Saiten 
schreiend,  die  tieferen  dagegen  matt,  so  drückt  man  die 
Stimme  um  etwas  dem  Balken  zu;  ist  das  Gegenteil  der 
Fall,  so  rückt  man  die  Stimme  etwas  dem  rechten  F-Loch 


—     175    — 

zu.  Der  günstigste  Stand  der  Stimme  muß  also  durch 
Versuche  ermittelt  werden,  ebenso  auch  ihr  Durchmesser 
und  die  Härte  des  Holzes,  da  alle  diese  Punkte  von 
höchster  Wichtigkeit  für  den  Ton  sind.  Ein  Stimmstock, 
der  auf  einer  unrichtigen  Stelle  steht,  oder  zu  dick  oder 
zu  schwach  ist,  kann  ein  Instrument,  daß  sonst  alle 
Eigenschaften  besitzt,  die  es  zu  einem  guten  machen 
würden,  mehr  oder  weniger  verderben.  Auch  der 
größere  und  geringere  Druck,  den  die  Stimme  auf  die 
Decke  und  den  Boden  ausübt,  ist  von  ganz  bedeutendem 
Einfluß  auf  den  Ton.  Ist  aber  eine  Geige  von  vorn- 
herein akustisch  fehlerhaft  gebaut,  sei  es  durch  zu  hohe 
Zargen,  fehlerhafte  Ausarbeitung  der  Decke  und  des 
Bodens  u.  s.  w.,  so  wird  auch  der  richtigste  Stand  der 
Stimme  keine  Besserung  im  Ton  schaffen  und  alle  Mühe, 
die  sich  manchmal  durch  die  Versuche  auf  Tage  er- 
streckt, ist  eine  vergebliche.  So  leicht  es  auch  für 
diejenigen,  die  in  dem  Stimmstock  nur  eine  Unterstützung 
des  rechten  Stegfußes  erblicken,  erscheinen  mag,  der 
Geige  einen  richtigen  Stimmstock  anzupassen,  so  mühe- 
voll ist  dennoch  die  Ausführung,  und  es  muß  deshalb 
jedem  Nichtfachmann  dringend  geraten  werden,  diese 
penible  Arbeit  nur  durch  einen  Sachverständigen  aus- 
führen zu  lassen.  Sollte  aber  einmal  die  Stimme  aus 
irgend  einer  Ursache  umgefallen  sein,  so  suche  man 
genau  den  vorigen  Standpunkt  auf  und  klemme  sie  nicht 
fester  zwischen  Decke  und  Boden,  als  daß  sie  sich  bei 
abgenommenem  Bezug  noch  leicht  hin-  und  herrücken 
läßt,  ohne  umzufallen.  Zugleich  achte  man  darauf,  daß 
sie  ganz  senkrecht  steht  und  oben  und  unten  überall 
genau  und  gleichmäßig  anliegt.    So  einfach  und  zweck- 


—     176     — 

entsprechend  nun  auch  die  Stimme  in  der  seit  Jahr- 
hunderten gebräulichen  Form  sein  mag,  so  hat  es  auch 
hier  Geigenmacher  gegeben,  welche  an  derselben  Än- 
derungen vornahmen,  um  die  Wirkung  derselben  zu 
erhöhen.  So  beabsichtigte  vor  einigen  Jahren  der  In- 
strumentenmacher J.  F.  Rau  in  Nürnberg  sich  ein  Patent 
auf  eine  Erfindung  zu  nehmen,  wodurch  nach  seiner 
Behauptung  der  Ton  der  Geige  wesentlich  an  Fülle  ge- 
winnen sollte,  ohne  die  Weichheit  und  Schönheit  der 
Klangwirkung  zu  beeinträchtigen.  Die  Verbesserung  be- 
steht darin,  daß  die  beiden  Endpunkte  des  Stimmstocks 
durch  einen  Stahlstift  verbunden  sind.  Ein  Erfolg  dieser 
Neuerung  ist  jedoch  ausgeblieben. 

Das  wesentlichste  Bedürfnis  zur  Erhaltung  der  Geigen 
ist  ein  dauerhafter  Lack  Überzug.  Der  Lack  schützt 
die  Instrumente  vor  dem  Eindringen  von  Feuchtigkeit, 
Staub  u.  dergl.  und  erfüllt  somit  eine  Hauptbedingung, 
die  Instrumente  trocken  zu  erhalten  und  sie  vor  früh- 
zeitigem Verderben  zu  schützen.  Bei  alten  wertvollen 
Geigen,  deren  Lack  mit  der  Zeit  schadhaft  geworden, 
sei  man  jedoch  nicht  zu  voreilig,  dieselben  neu  lackieren 
zu  lassen.  Ganz  abgesehen  davon,  daß  die  Originalität 
solcher  Instrumente  durch  einen  neuen  Lack  Einbuße 
erleidet,  verändert  sich  auch  der  Ton  und  zwar  zum 
Nachteil  desselben.  Die  Schwingungen  der  Decke  und 
des  Bodens  werden  durch  einen  neuen  Lacküberzug 
sehr  beeinflußt,  beide  Teile  werden  steifer,  und  es  ge- 
hört eine  lange  Zeit  und  große  Geduld  dazu,  wenn  über- 
haupt möglich,  dem  Ton  seine  frühere  Schönheit  wieder- 
zugeben. Die  Frage,  ob  der  Lack  einen  schädlichen  Einfluß 
auf  die  Qualität  des  Tones  ausübt,  ist  deshalb  unbedingt  mit 
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Ja  zu  beantworten.  Ein  jeder  Kundige,  der  eine  Geige 
unlackiert  gespielt  oder  gehört  hat,  wird  zugeben,  daß 
die  Geige  später,  nachdem  sie  lackiert  war,  anders 
klang,  als  vordem.  Diesen  Nachteil  aber  möglichst  auf 
das  geringste  Maß  zu  beschränken,  war  von  jeher  der 
Wunsch  oder  das  Bestreben  vieler  Geigenmacher,  ohne 
aber  behaupten  zu  können,  das  Ziel  sei  trotz  endloser 
Versuche  erreicht,  Im  Gegenteil,  der  von  den  alten 
italienischen-  und  einigen  deutschen  Geigenmachern 
benutzte  Lack,  der  sich  neben  einem  prachtvollen  Feuer 
und  einer  außerordentlichen  Dauerhaftigkeit  durch  Jahr- 
hunderte auch  noch  durch  einen  günstigen  Einfluß  auf  die 
Konservierung  des  Holzes  auszeichnet,  ist  nicht  einmal 
annähernd  wieder  erreicht,  geschweige  denn  übertroffen 
worden.*)  Die  bisher  angestellten  Untersuchungen 
über  diesen  Lack  haben  indes  mit  Gewißheit  ergeben, 
daß  der  von  jenen  angewendete  Lack  Öllack  ist,  dem 
als  Grundlage,  wenn  nicht  gar  ausschließlich,  der  Bern- 
stein diente. 

Es  erscheint  begreiflich,  wenn  wir  solchen  Opti- 
misten, welche  in  kühner  Reklame  ankündigen,  sie 
hätten  den  echten  Gremoneser-Geigenlack  wieder  ent- 
deckt oder  erfunden,  etwas  skeptisch  gegenüberstehen, 
umsomehr,  als  es  uns  nach  zahlreichen  Versuchen,  die 
sich  über  Jahre  erstreckten,   nicht  gelingen  wollte,  dem 


*)  Näheres  siehe  in  dem  prämierten  Artikel  vom  Verfasser 
dieses  Buches:  „Ueber  den  alten  italienischen  Lack"  welchen  die 
in  Berlin  erscheinende  „Musik-Instrumenten-Zeitung",  Verlag  von 
M.  Warschauer,  in  der  No.  13,  Jahrgang  1891/92,  gelegentlich 
eines  Preisausschreibens  veröffentlichte,  worin  die  Möglichkeit  der 
Wiedererfmdung  dieses  Lackes  behandelt  ist. 
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gewünschten  Ziele  in  unserm  Sinne  nahe  zu  kommen. 
Die  Zahl  derjenigen,  die  behaupten,  das  Rezept  für  die 
Zubereitung  des  italienischen  Lackes  wieder  entdeckt  zu 
haben,  ist  eine  große,  die  sich  fast  täglich  vermehrt, 
Der  eine  hat  das  Rezept  durch  Erbschaft,  ein  anderer 
aus  Holland,  ein  dritter  aus  einer  Klosterbibliothek, 
wieder  ein  anderer  aus  Indien  erworben,  von  einem, 
der  ihn  durch  eine  Mischung  von  Körnerlack,  Spiritus  und 
Ricinusöl  herstellt,  ganz  zu  schweigen.  Diese  Neue- 
rungen alle  auf  ihren  Wert  zu  prüfen,  ist  für  einen 
Geigenmacher  wegen  der  Häufigkeit  ein  Ding  der  Un- 
möglichkeit. Liest  man  dagegen  die  Fachzeitschriften, 
in  denen  das  «Für  und  Wider»  solcher  Entdeckungen 
und  Erfindungen  besprochen  wird  —  und  man  trifft 
auf  hübsche  Rezeichnungen  für  Lacke  als  »Schuh- 
schmiere etc.»  — ,  so  scheinen  die  Herren  Erfinder  in 
ihren  Erzeugnissen  einander  nicht  ganz  zu  trauen  und 
vom  italienischen  Lack  noch  etwas  entfernt  zu  sein.  Auch 
der  Hinweis  mancher  Lackverbesserer,  beim  Gebrauch 
ihres  Lackes  gewinne  der  Ton  einer  neuen  Geige  ganz 
bedeutend  und  sei  von  dem  eines  guten  alten  italienischen 
Instrumentes  nicht  zu  unterscheiden,  ist  wenig  vertrauen- 
erweckend, sintemalen  Stradivari,  Guarneri  etc.  den 
schönen  Ton  gleich  in  die  Geigen  hineinbauten  und  deil 
Lack  nur  als  Konservierungs-  und  Verschönerungsmittel 
benutzten.  Kein  Lack,  mag  er  einem  Instrumente  noch 
so  gut  angepaßt  sein,  kann  den  ursprünglichen  Ton 
eines  Instrumentes  veredeln,  höchstens  verschlechtern! 
Der  Verfall  der  Lackierkunst,  d.  h.  der  Anfertigung 
und  Verarbeitung  des  Lackes  für  die  Zwecke  des 
Geigenbaues,  manifestiert  sich  folgendermaßen:    So  wie 


—     179    — 

durch  die  allmählich  eintretende  Massenproduktion  der 
Geigeninstrumente  diese  Kunst  auf  eine  abschüssige 
Bahn  gedrängt  wurde,  mußte  die  Lackierkunst,  als  ein 
Bestandteil  des  Geigenbaues,  naturgemäß  folgen.  Bei 
dieser  Massenproduktion  verstand  es  sich  von  selbst, 
den  schwer  trocknenden  und  schwierig  zu  behandelnden 
Üllack  aufzugeben  und  dafür  einen  Lack  zu  benutzen, 
der  hinsichtlich  des  leichteren  Trocknens  und  der  Be- 
handlung mit  der  gesteigerten  und  rascheren  Anferti- 
gung der  Streichinstrumente  gleichen  Schritt  hielt.  Diesen 
Ersatz  bot  der  Spirituslack.  Mit  der  Einführung  des- 
selben ging  aber  nicht  nur  die  Art  und  Weise  der  Zu- 
bereitung, sondern  auch  die  Kunst  der  Verarbeitung  des 
Öllackes  verloren.  Wie  wichtig  aber  die  letztere  ist, 
zeigen  uns  die  Geigen  alter  italienischer  Meister.  Denn 
neben  den  Meistern,  die  außer  den  sonstigen  guten 
Eigenschaften  ihrer  Instrumente  auch  ganz  Vorzügliches 
in  der  Ausführung  des  Lackierens  geleistet  haben,  z.  B. 
Francesco  Rugieri,  Niccolo  Amati,  Stradivari, 
Montagnana,  treffen  wir  auch  solche  Geigenmacher, 
die  es  in  diesem  Punkte  nicht  so  genau  nahmen,  oder, 
die  diese  Seite  des  Geigenbaues  nicht  mit  der  gleichen 
Liebe  behandelten,  als  die  übrigen,  ohne  aber  gerade 
behaupten  zu  können,  sie  hätten  um  die  Zubereitung 
des  Lackes  nicht  gewußt.  Als  Beispiel  hierfür  mögen 
nur  zwei  namhafte  Meister  angeführt  werden:  Carlo 
Bergonzi  und  Giuseppe  Guarneri  (del  Gesu).  Er- 
sterer  arbeitete  sicherem  Vermuten  nach  bei  und  für 
Antonio  Stradivari  von  1719  bis  zum  Tode  des 
letzteren,  1737,  ohne  seinen  Meister  durchschnittlich  in 
der   Schönheit   seines   Lackes    erreicht   zu    haben.     Im 
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Jahre  1719,  zu  Anfang  der  Tätigkeit  Bergonzi's  bei 
Stradivari,  stand  letzterer  bereits  imAlter  von  75 Jahren. 
In  diesem  und  in  einem  höheren  Alter  wird  Stradivari 
doch  das  ungesunde  und  mühevolle  Geschäft  der  An- 
fertigung des  Lackes  und  des  Lackierens  selbst  auf 
junge  Kräfte  übertragen  haben;  er  mußte  aber,  wenn 
es  sich  um  angebliche  Geheimnisse  handelte,  diese  dabei 
preisgeben.  Hier  kann  doch  offenbar  nicht  die  Rede 
davon  sein,  als  habe  Bergonzi  um  die  Geheimnisse 
der  Zubereitung  des  Lackes  nicht  gewußt.  Trotzdem 
aber  kennt  man  Geigen  von  ihm,  die  geradezu  mangel- 
haft lackiert  sind.  Das  Gleiche  gilt  von  Giuseppe 
Guarneri;  neben  Geigen  mit  prächtigem  Lack  sind 
auch  solche  vorhanden,  die  gerade  das  Gegenteil  von 
diesen  aufweisen. 

Die  Benutzung  des  Spirituslackes  schaffte  in  den 
Punkten  Erleichterungen,  die  sich  auf  die  Anfertigung 
Und  die  Verarbeitung  des  Lackes  beziehen,  aber  auf 
Kosten  der  Haltbarkeit  desselben  und  der  Qualität  des 
Tones.  Bei  der  Anwendung  des  Spirituslackes  und  des 
Öllackes  machen  sich  nun  folgende  Unterschiede  in  der 
Qualität  des  Tones  bemerkbar:  Den  Hauptbestandteil 
aller  bessern,  zur  Lackierung  von  Streichinstrumenten 
geeigneten  Spirituslacke  bildet  der  Schellack  in  seinen 
verschiedenen  Abstufungen,  als  weißer,  blonder,  Rubin- 
schellack etc.,  dem  man,  je  nach  der  Härte,  die  man 
erreichen  will  und  um  den  Glanz  zu  erhöhen,  Mastix. 
Sandarach,  Kolophonium,  Elemi,  Terpentinöl,  Kampfer  u.  a. 
zusetzt.  Als  Lösungsmittel  dient  ein  möglichst  wasser- 
freier Spiritus.  Da  der  in  einem  solchen  Lacke  ent- 
haltene Spiritus  beim  Trocknen  verdunstet,   ohne  einen 
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die  verschiedenen  Harze  verbindenden  Rückstand  zu 
hinterlassen,  so  bleibt  ein  derartiger  Lack  immer  spröde 
und  wird  mit  der  Zeit  brüchig  oder  rissig. 

Denkt  man  sich  nun  eine  Geige  mit  diesem  Lack 
überzogen,  so  erscheint  der  ganze  Körper  wie  in  Glas 
eingehüllt,  und  die  unelastische  Hülle,  die  der  Voll- 
kommenheit der  Schwingungen  des  Tonkörpers  schadet, 
macht  den  Ton  hart,  spröde  und  scharf.  Ein  bedeutend 
besseres  Resultat  erreicht  man  bei  der  Anwendung 
des  Öllackes,  als  dessen  vorzüglichste  Gattung  der 
Bernsteinlack  zu  betrachten  ist.  Zur  Auflösung  des 
geschmolzenen  Bernsteins  benutzt  man  Lein-  und  Ter- 
pentinöl, seltener  das  Rosmarin-  und  Lavendelöl.  Wäh- 
rend bei  dem  Spirituslack  das  Lösungsmittel  vollständig, 
ohne  einen  Rückstand  zu  hinterlassen,  verdunstet,  hinter- 
läßt das  Lein-  und  Terpentinöl  einen  zähen  Rückstand, 
der  die  Harze  inniger  mit  •  einander  verbindet  und  sie 
dadurch  geschmeidiger,  zusammenhängender  und  weniger 
spröde  macht,  als  wie  dies  beim  Spirituslack  der  Fall 
ist.  Die  Folge  davon  ist,  daß  der  Ton  der  mit  einem 
solchen  Lack  überzogenen  Instrumente,  sofern  sie  aku- 
stisch richtig  gebaut  sind,  weicher,  biegsamer  und  voller 
bleibt,  als  die  mit  hartem  Spirituslack  behandelten,  und 
die  Instrumente  auch  besser  konserviert  werden.  Leider 
stellen  sich  der  Anwendung  des  Öllackes  in  der  Gegen- 
wart Hindernisse  entgegen,  die  sich  vorzüglich  auf  das 
Färben  desselben  beziehen.  Bei  dem  heutigen  hohen 
Stand  der  Chemie  klingt  es  unglaublich,  ist  aber  Tat- 
sache, daß  das  Färben  der  Öllacke,  so  wie  es  die  alten 
Geigenmacher  kannten,  noch  nicht  wieder  erreicht  ist. 
Zwar  ist   es  einigen   in  der  Neuzeit  gelungen,    das  Ge- 
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heimnis  etwas  zu  lüften,  ohne  aber  das  Ziel  ganz  er- 
reicht zu  haben.  Wenn  man  hedenkt,  daß  der  gefärbte 
Öllack  von  allen  Geigenmachern  der  alten  Periode,  in 
Italien,  Deutschland  etc.  angewendet  wurde,  so  erscheint 
es  rätselhaft,  daß  ein  Verfahren,  den  Lack  in  allen 
Nuancen  lichtbeständig  zu  färben,  gänzlich  verloren 
gehen  konnte. 

Bei  Fabriksgeigen  sucht  man  sich  damit  zu  helfen, 
die  Instrumente  vor  der  Lackierung  mit  einer  farbigen 
Brühe  zu  beizen,  oder  mit  farbigem  Spirituslack  zu 
lackieren  und  sie  dann  mit  einem  Überzug  von  farb- 
losem Öllack  zu  versehen.  Auf  die  Dauer  hält  eine  der- 
artige Lackierung  aber  nicht,  weil  ein  fetter  Lack  auf 
magerem,  oder  umgekehrt,  nicht  haftet,  sondern  Risse 
bekommt  und  abspringt. 

Wer  nun  sein  Instrument  lieb  hat  und  will  es  vor 
dem  Verderben  schützen,  der  vermeide  besonders  Ver- 
änderungen, wie  Vor-  und  Zurücksetzen  des  Steges, 
schwächeren  oder  stärkeren  Bezug,  höhere  oder  tiefere 
Stimmung.  Jede  diese  Veränderungen  hat  bedeutenden 
Einfluß  auf  die  Spannung  aller  Teile  des  Instruments, 
und  da  von  derselben  der  Ton  abhängig  ist,  ebenso  auf 
den  Ton  selbst.  Ferner  ist  die  größte  Sauberkeit  ein 
Haupterfordernis  für  die  gute  Konservierung  einer  Geige. 
Nach  jedesmaligem  Gebrauche  sollte  die  Geige  mit  einem 
weichen,  trockenen  Tuch  abgewischt  werden,  damit  der 
Kolophoniumstaub  und  anderer  Schmutz  sich  auf  der 
Decke  nicht  anhäufe,  weil  dieser  nicht  nur  die  Geige 
entstellt,  sondern  auch  den  Lack  angreift  und  somit  jeder 
Feuchtigkeit  nach  und  nach  den  Weg  bahnt,  in  den 
Körper   einzudringen.     Hat   sich   im   Innern  der  Geige 
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Schmutz  angehäuft,  so  nehme  man  eine  Hand  voll  Gerste, 
die  vorher  angewärmt  ist  und  schüttele  diese  in  der 
Geige  hin  und  her;  der  Schmutz  bleibt  an  der  erwärm- 
ten Gerste  hängen  und  läßt  sich  somit  leicht  aus  der 
Geige  entfernen.  Nur  beobachte  man  die  Vorsichts- 
maßregel, bei  der  Reinigung  nicht  die  Saiten  herunter 
zu  drehen  oder  gar  den  Bezug  ganz  abzunehmen,  da 
es  sonst  passieren  kann,  daß  bei  dem  heftigen  Schütteln 
der  Stimmstock  umfallen  und  das  Wiederaufrichten  viel 
Arbeit  und  Verdruß  verursachen  kann. 

Lassen  sich  die  Wirbel  zu  schwer  drehen,  so  leistet 
eine  konsistente  Mischung  von  Pech,  Öl  und  Kreide  die 
besten  Dienste,  sind  sie  dagegen  zu  glatt  geworden  oder 
haben  sie  sich  mit  der  Zeit  ausgedreht,  so  vermeide 
man  das  gewaltsame  Eindrücken  in  die  Löcher,  weil 
dadurch  die  Wand  des  Wirbelkastens  leicht  gespalten 
werden  kann;  besonders  ist  dies  bei  dem  Wirbel  der 
A-Saite  zu  befürchten.  Man  benutze  in  diesem  Fall 
Kreide,  nie  aber  Kolophonium,  oder  feuchte  gar  die 
Wirbel  an;  beide  Mittel  helfen  wohl  für  den  Augenblick, 
machen  das  Übel  aber  noch  schlimmer. 

Den  besten  Schutz  gegen  Staub  und  die  schädlichen 
atmosphärischen  Einflüsse  gewährt  ein  dicht  schließen- 
der, mit  weichem  Stoff  ausgefütterter  Kasten;  außerdem 
bedecke  man  die  Geige  noch  mit  einer  seidenen  oder 
wollenen  Decke. 


III. 


Der  unlautere  Wettbewerb. 


Motto:    Greif   nicht   oft   in    ein    Wespennest, 
Doch  wenn  du  greifst,  dann  greife  fest. 

Neben  den  im  Vorigen  angeführten  löblichen  Be- 
strebungen einzelner,  den  Geigenbau  in  imserm  Jahr- 
hundert einer  neuen  Glanzepoche  zuzuführen,  ging  leider 
das  Bestreben  anderer  dahin,  diesen  ehrenvollen,  aber 
mühsamen  Weg  mehr  und  mehr  zu  verlassen,  die  klas- 
sischen Muster  rein  äußerlich  zu  kopieren  und  unter 
dem  Deckmantel  eines  gefälschten  Namens  auf  den  Markt 
zu  bringen.  Wir  wollen  indes  nicht  behaupten,  daß 
diese  Unredlichkeit  allein  der  Gewinnsucht  zuzuschreiben 
sei:  in  manchen  Fällen  wurde  der  allein  arbeitende 
Meister  durch  die  ungeheure  Konkurrenz  der  modernen 
Großindustrie  dazu  gezwungen,  diese  Bahn  zu  beschrei- 
ten, um  nich  unterzugehen. 

So  lange  die  Geige  sich  vorherrschend  in  den  Hän- 
den von  Musikern  befand,  konnte  der  Bedarf  von  ein- 
zelnen Meistern  vollkommen  gedeckt  werden.  Als  aber 
das  herrliche  Instrument  sich  auch  in  Dilettantenkreisen 
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Bahn  brach  und  die  Geldmittel  zur  Beschaffung  manch- 
mal recht  bescheiden  waren,  mußte  man  darauf  Bedacht 
nehmen,  sie  rascher,  billiger  und  freilich  auch  weniger 
vortrefflich  herzustellen.  Dadurch  entstanden  aus  kleine- 
ren Werkstätten  grössere,  aus  grösseren  Fabriken  mit 
enormem  Absatzgebiet.  Diese  fabriksmäßige  Anfertigung 
von  Geigen  konzentrierte  sich  namentlich  in  den  Orten 
Markneukirchen  und  Klingenthal  im  sächsischen  Vogt- 
lande, Mittenwald  in  Oberbayern,  Mirecourt*)  in  Frank- 
reich, Graslitz  und  Schönbach  in  Böhmen.  Was  die 
Masse  der  angefertigten  Instrumente,  sowie  deren  Ver- 
schiedenheit in  der  äußeren  Form  und  Ausstattung  an- 
betrifft, so  steht  Markneukirchen  unter  den  genannten 
Orten  oben  an.  Die  Zahl  der  in  Markneukirchen  und 
Umgegend  jährlich  angefertigten  Geigen  wird  auf  circa 
40000  Stück  geschätzt.  Diese  Massenerzeugung,  bei  der 
die  künstlerische  Ausführung '  naturgemäß  in  den  Hinter- 
grund treten  muß,  hat  viel  mit  dazu  beigetragen,  den 
Geigenbau  mehr  und  mehr  in  Verfall  zu  bringen,  wenn 
andererseits  auch  nicht  zu  verkennen  ist,  daß  der  durch 
die  Massenerzeugung  erzielte  niedrige  Preis  die  Geige 
•den  Dilettanten   zugänglicher  gemacht  hat  und  es  fast 


*)  Seit  mehreren  Jahren  liefern  mehrere  Fabriken  dieses 
Platzes  auch  gepreßte  Geigen,  sogenannte  violons  moules  oder 
presses,  welche  selbst  eine  französische  Firma  als  Schundwaare 
bezeichnet  und  weder  hinsichtlich  des  Materials  und  der  Arbeit, 
noch  des  Tones  mit  den  vogtländischen  Erzeugnissen  bei  gleicher 
Preislage  wetteifern  können.  Weil  bei  der  Herstellung  dieser 
Instrumente  die  vorbereiteten  dünnen  Brettchen  durch  heiße  Dämpfe 
erweicht  und  zwischen  zwei  heißen  Modellplatten  gewölbt  werden, 
ist  es  unmöglich,  sie  etwa  durch  fleißiges  Ausspielen  im  Ton  zu 
veredeln.    Es  sei  ausdrücklich  davor  gewarnt! 
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dem  Ärmsten  möglich  geworden  ist,  sich  in  den  Besitz 
eines  solchen  Instrumentes  zu  setzen.  Die  ausgedehnte 
Arbeitsteilung,  sowie  die  Benutzung  von  Maschinen  zu 
den  gröberen  Arbeiten  bei  der  fabriksmäßigen  Anfertigung 
von  Geigen,  schließen  Vorteile  in  sich,  die  dem  allein 
arbeitenden  Meister  verloren  gehen.  Aber  während  bei 
jener  die  uns  überlieferten  Formen  und  Proportionen 
nur  im  allgemeinen  eingehalten  werden,  sucht  dieser 
dieselben  bis  in  die  kleinsten  Einzelheiten  nachzuarbei- 
ten und  seinen  Instrumenten  die  möglichst  höchste  Voll- 
endung zu  geben.  Es  ist  erklärlich,  daß  eine  solche 
Aufmerksamkeit  viel  Zeit  beansprucht  und  dadurch  ein 
verhältnismäßig  höherer  Preis  bedingt  ist.  Aber  gerade 
die  Akkuratesse  und  gewissenhafte  Arbeit,  die  sich  bei 
den  Werken  der  alten  italienischen  Geigenmacher  oft 
bis  in  die  kleinsten  Details  bemerkbar  macht,  ist  es,  die 
den  Instrumenten  dieser  Meister  neben  der  Seltenheit 
einen  so  hohen  Wert  verleihen. 

Es  ist  nun  eine  merkwürdige  Erscheinung,  daß  trotz 
der  hohen  Anerkennung,  die  diesen  Instrumenten  von 
Seiten  der  Künstler  gezollt  wurde,  es  dennoch  viele 
Geigenmacher  gab,  die,  anstatt  sich  nach  bewährten 
Mustern  zu  richten  und  die  gute  Methode  der  alten 
Meister  zu  befolgen,  eigene  Wege  einschlugen,  um  es 
noch  besser  machen  zu  wollen.  Nicht  allein,  daß 
man  dies  durch  die  schon  oben  erwähnten  Veränderun- 
gen zu  erreichen  suchte,  verfiel  man  auch  auf  den  Ge- 
danken, die  bisher  gebräuchlichen  und  bewährten  Hölzer 
durch  andere,  z.  B.  Mahagoniholz,  Ebenholz  u.  a.  m.  zu 
zu  ersetzen  oder  durch  das  schwächere  Ausarbeiten  ein- 
zelner Teile,   oder  die  noch  verderblichere  Behandlung. 
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mit  chemischen  Mitteln  jene  vorzüglichen  Eigenschaften 
zu  erreichen,  die  den  alten  Meisterwerken  in  so  hohem 
Maße  eigen  sind.  Die  Folge  davon  war,  daß  gute  In- 
strumente immer  seltener  und  teurer  wurden,  und  die 
Mehrzahl  der  noch  käuflichen  alten  italienischen  und 
deutschen  Geigen  von  reichen  Sammlern  und  Liebhabern 
aufgekauft  und  ihren  Raritätenkabinetten  einverleibt 
wurden.  Für  die  Kunst  waren  solche  Instrumente  so 
gut  wie  verloren. 

Nach  und  nach  einsehend,  daß  auf  diesem  Wege 
nichts  zu  erreichen  war  und  sowohl  die  Vorliebe  und 
Kauflust  für  alte  Instrumente  benutzend,  als  auch  auf  die 
Gaten  spekulierend,  die  nie  alle  werden,  versuchte  man 
es,  sie  wenigstens  dem  Äußern  nach  zu  kopieren  und 
mit  täuschend  nachgemachten  Zetteln  zu  versehen,  wenn 
auch  anfangs  schüchtern.  Bald  aber  bewahrheitete  sich 
das  Wort:  Jeder  Vorangehende  findet  Nachahmer,  und 
der  Grundstein  zu  der  heute  so  schwunghaft  betriebenen 
Imitation  war  damit  gelegt. 

Die  Kunst  der  Imitation,  oder  auf  gut  deutsch  der 
Fälschung,  findet  man  nun  wohl  auf  allen  Gebieten 
der  Kunsterzeugnisse,  aber  wohl  in  keiner  Branche  der- 
selben wird  die  Fälschung  schamloser  betrieben,  als  in 
der  des  Geigenbaues  im  weiteren  Sinn,  und  ebenso 
wird  in  keiner  Branche  des  Kunsthandels  mehr  Schwin- 
del getrieben,  als  auf.  dem  Gebiete  des  Handels  mit 
alten  Bogeninstrumenten.  Zunächst  wollen  wir  uns  mit 
der  Herstellung  einer  «alten»  oder  auch  «echten» 
Geige  beschäftigen,  damit  der  Leser  die  dabei  angewandten 
Praktiken  kennen  lernt,  um  den  Handel  mit  diesen  Er- 
zeugnissen besser  würdigen  zu  können. 
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Nachdem  die  einzelnen  Teile  eines  Instruments  fertig 
ausgearbeitet  sind,  werden  sie  teilweise  vor,  teilweise 
nach  ihrer  Zusammenlügung  mit  einer  farbigen  Flüssig- 
keit, die  je  nach  dem  gewünschten  Farbenton,  ob  grau, 
gelblich,  bräunlich,  aus  Lakritzen wasser,  Kaffeeextrakt, 
Gichorienwasser,  Nußschalenextrakt,  Holzessig,  in  Spiritus 
oder  Wasser  löslichen  Anilinfarbstoffen  u.  dergl.  besteht, 
gebeizt,  um  dadurch  ein  hohes  Alter  anzudeuten. 
Soll  das  Instrument  beschädigt  erscheinen  durch  Risse, 
Flicken  und  sonstige  Defekte,  so  werden  diese  jetzt 
angebracht.  Man  findet  bei  wirklich  alten  Instrumenten, 
daß  der  Stimmstock  auf  die  Länge  der  Jahre  und 
durch  den  fortwährenden  Saitendruck  besonders  in 
der  Decke  eine  Grube  gebildet  hat,  die  unter  Umständen 
eine  Ausbesserung,  Dublierung,  jener  Stelle  erforderlich 
macht.  Bei  der  Imitation  benutzt  man  die  Vorsicht, 
diesen  Flicken  etwas  heller  zu  lassen,  als  die  übrigen 
Teile,  weil  es  den  Anschein  erweckt,  als  sei  er  erst 
in  späteren  Jahren  eingesetzt.  Ebenso  wird  mit  sonstigen 
Flicken  an  der  Decke,  Dublierung  des  Randes  der- 
selben, dem  Boden,  den  Zargen,  den  Reifchen  u.  s.  w. 
verfahren.  Wird  von  einer  Dublierung  abgesehen,  so 
werden  an  der  Decke  und  dem  Boden  da,  wo  die 
Stimme  steht,  mittels  eines  runden  Eisens  oder  harten 
Hölzchens  von  dem  Durchmesser  der  Stimme  schwache 
Vertiefungen  markiert,  die  darauf  schließen  lassen,  daß 
mit  dem  Stand  der  Stimme  im  Laufe  der  Zeit  schon 
öfter  gewechselt  ist.  Es  bleibt  nun  noch  der  Balken 
und  der  Namenszettel  zu  berücksichtigen.  Bei  den 
Geigen  der  klassischen  Periode  ist  es  mit  der  Zeit  not- 
wendig  geworden,    sie   mit    einem   längeren  und    stär- 
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keren  Balken  zu  versehen,  um  dem  durch  die  höhere 
Stimmuug  vermehrten  Saitendruck  einen  kräftigeren 
Widerstand  entgegen  zu  setzen.  Auch  die  Form  des 
Balkens  wurde  dementsprechend  geändert.  Soll  das 
Instrument  in  diesem  Sinne  als  repariert  erscheinen,  so 
benutzt  man  die  neuere  Form  unter  Berücksichtigung 
einer  helleren  Holzfarbe ;  im  entgegengesetzten  Falle  wird 
ein  Balken  älterer  Form  gebraucht  und  die  Farbe  des 
Holzes  entsprechend  gebeizt. 

Als  Legitimationspapier  für  die  Instrumente  dient 
bekanntlich  der  Namenszettel  der  Verfertiger  mit  An- 
gabe des  Wohnortes  und  des  Jahres  der  Anfertigung. 
Diese  Namenszettel  werden  genau  nach  den  Originalen 
in  Bezug  auf  Papier  uud  typographischer  Ausführung 
der  Inschrift  kopiert.  Bevor  der  Zettel  mittels  Leim  auf 
dem  Boden  befestigt  wird,  muH  er  besonders  präpariert 
werden.  Wohl  auf  den  meisten  echten  Zetteln  findet 
man  die  ersten  zwei  Ziffern  der  Jahreszahl  gedruckt,  die 
zwei  letzten  Ziffern  hingegen  mit  Tinte  geschrieben,  die 
durch  das  Alter  verblichen  erscheinen.  Diese  Eigen- 
tümlichkeit erzielt  man  künstlich,  indem  man  die  Tinte 
mit  Chlorwasser  verdünnt.  Hierauf  wird  der  Zettel, 
nachdem  er  durch  Wasser  weich  gemacht,  auf  ein  Brett 
gelegt,  mit  der  Fingerspitze  an  den  Rändern  gewischt, 
um  an  diesen  faserige  Beschädigungen  hervor  zu  bringen, 
wieder  getrocknet  und  dann  vorsichtig  auf  den  Boden 
geleimt.  Hat  nicht  schon  vorher  eine  Beschmutzung  des 
Zettels,  um  das  Alter  anzudeuten,  stattgefunden,  so  wird 
sie  jetzt  vorgenommen. 

Nun  ein  Wort  üher  die  besonders  angebrachten 
Reparaturzettel.    Viele  Geigenmacher  haben  die  Gewohn- 
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heit,  bei  Reparaturen,  die  ein  Öffnen  des  Instrumentes 
erforderlich  machten,  ähnlich  dem  Namenszettel  einen 
solchen  mit  dem  Druck: 

Repariert  von 
N.  N. 
in  —  18  — 
innen  an  dem  oberen  Stock  zu  befestigen,  der  nach 
Entfernung  des  Rezuges  und  des  Saitenhalterknopfes 
durch  das  Loch  sichtbar  ist.  Es  wird  wohl  nicht  über- 
raschen, daß  auch  diese  Zettel  nachgemacht  werden. 
Vornehmlich  werden  sie  in  künstlich  beschädigte  und 
reparierte  Geigen  gebracht,  die  absichtlich  mit  keinem 
sonstigen  Namenszettel  versehen  werden.  Ist  das  In- 
strument im  Handel,  so  kann  der  Verkäufer  die  be- 
stimmte Angabe  des  Verfertigers,  sowie  die  Zeit  der 
Herstellung  ablehnen  und  beruft  sich  hierbei  auf  den 
im  Innern  des  Instrumentes  befindlichen  Reparaturzettel, 
der  mit  einer  alten  Jahreszahl  versehen  und  dement- 
sprechend präpariert  ist,  um  auf  diesem  Umwege  ohne 
jegliche  Verantwortlichkeit  dem  Käufer  ein  hohes  oder 
weniger  hohes  Alter  plausibel  zu  machen. 

Ist  die  Imitation  im  Innern  der  Geige  soweit  fertig, 
so  werden  sämtliche  inneren  Teile  mit  Kolophonium- 
staub zart  bepudert  und  mit  einem  Tuche  verrieben,  zu 
welchem  Zweck,  werden  wir  später  sehen.  Man  schreitet 
nun  zum  Ansetzen  des  Halses  an  den  Körper.  Sehen 
wir  zunächst,  wie  dem  Halse  das  nötige  Alter  beige- 
bracht wird.  Aus  einem  passenden  Stücke  Abornholz 
wird  ein  Wirbelkasten  mit  Schnecke  oder  Löwenköpfchen 
ausgearbeitet,  aus  einem  anderen  Stück,  das  sich  je- 
doch in  der  Maserung  merklich  von  dem  ersteren  unter- 
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scheidet,  der  Hals  mit  dem  Klotz  oder  Hacken.  Nach 
Fertigstellung  werden  beide  Teile  da,  wo  der  Wirbel- 
kasten oder  die  Kapsel  anfängt,  also  in  der  Gegend  des 
G-Wirbels,  durch  Leim  innig  verbunden  und  nach  dem 
Trocknen  sauber  nachgearbeitet,  so  daß  später  unter 
dem  Lack  nur  die  Leimlinie  sichtbar  ist.  Bei  einem 
fertigen  Instrumente  erregt  diese  Behandlung  die  Ver- 
mutung, als  ob  der  Hals  oder  der  Wirbelkasten  durch 
häufigen  Gebrauch  unbrauchbar  geworden  und  einer 
dieser  Teile  durch  einen  neuen  ersetzt  worden  ist.  Nun 
werden  die  Löcher  für  die  4  Wirbel  gebohrt  aber  um 
etwas  größer,  als  die  später  einzusetzenden  Wirbel  im 
Durchmesser  halten.  Hierauf  werden  die  Löcher  wieder 
mit  irgend  beliebigem  Ahornholze,  das  genau  in  die 
Löcher  paßt,  verleimt.  Nach  .dem  Trocknen  werden 
zum  zweitenmale  die  Löcher  für  die  Wirbel  gebohrt; 
man  versetzt  aber  die  Mittelpunkte  der  Löcher  nach 
oben  oder  unten,  vor-  oder  rückwärts,  so  daß  nach 
der  neuen  Bohrung  die  Hälfte  oder  ein  Viertel  des  vor- 
her eingesetzten  Pflockes  in  jedem  Loche  stehen  bleibt. 
Diese  beim  zweiten  Bohren  stehen  gebliebenen  Teile 
sind  unter  dem  später  .aufzutragenden  Lack  deutlich 
sichtbar  und  sollen  zu  dem  Glauben  führen,  als  ob  die 
ersten  Löcher  durch  einen  langjährigen  Gebrauch  aus- 
geschleißt und,  nachdem  sie  gedichtet,  durch  neue  wieder 
ersetzt  worden  sind. 

Es  werden  nun  beschädigte  Wirbel  von  verschie- 
denen Mustern  eingepaßt  und  zwar  so,  daß  sie  tief  in 
die  Löcher  eindringen,  der  eine  mehr,  der  andere  we- 
niger. Der  Zweck  ist  ersichtlich.  Sollen  die  Schnecke 
und  der  Wirbelkasten  noch  weitere  Beschädigungen  auf- 
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weisen,  so  werden  sie  jetzt  angebracht.  Nachdem  der 
Halsklotz  entsprechend  ausgearbeitet  ist,  erscheint  der 
Hals  zum  Ansetzen  an  den  Körper  fertig.  Hierbei  muß 
folgendes  bemerkt  werden.  Die  Hälse  an  den  alten 
Geigen  sind  vielfach  mittels  eines  sogenannten  Schwalben- 
schwanzes in  den  oberen  Stock  eingefugt;  während  die 
gegenwärtig  angewandte  Methode  darin  besteht,  den 
Klotz  nicht  einzufügen,  sondern  an  den  Stock  zu  leimen. 
Daher  erhält  der  Hals  oben  auf  dem  Stock  eine  Auf- 
lage von  cirka  5  mm  Überstand;  unten  wird  der  Hals 
durch  die  Verlängerung  des  Bodens,  Blättchen  genannt, 
mitgehalten,  wie  sich  dies  auch  an  alten  Geigen  zeigt. 
Teils  aus  Abnutzung,  teils  zur  Veränderung  der  Mensur, 
welche  die  Verlängerung  des  Halses  um  eine  Kleinigkeit 
erforderlich  machte,  ist  es  bei  vielen  alten  Geigen  not- 
wendig gewesen,  den  ursprünglichen  Hals  durch  einen 
neuen  zu  ersetzen.  Um  nun  einen  noch  brauchbaren 
alten  Hals  nicht  zu  verwerfen,  schnitt  man  ihn  aus  Be- 
quemlichkeit dicht  vor  der  Zarge  ab  und  fügte  dann 
zwischen  dem  stehengebliebenen  Teile  und  dem  Halse 
ein  Plättchen  ein  von  der  Dicke,  als  die  beabsichtigte 
Verlängerung  des  Halses  betragen  sollte,  oder  man  setzte 
einen  neuen  Hals  gleich  von  der  gewünschten  Länge 
an  den  stehengebliebenen  Teil.  In  beiden  Fällen  sind 
diese  Änderungen  stets  unter  dem  Lack  sichtbar  und 
werden  daher  genau  nachgeahmt.  Nach  dem  Anleimen 
des  Halses  an  den  Körper  wird  der  Boden  untergeleimt, 
der  zuweit  überstehende  Band  von  Decke  und  Boden 
nach  Maß  weggeschnitten  oder  gefeilt  und  das  Äderchen 
eingelegt,  bei  dem  zuweilen  künstliche  Beparaturen  aus- 
geführt werden.    Sobald  der  Band  abgerundet  ist,  werden 
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noch  vorzunehmende  Beschädigungen  und  Ausbesse- 
rungen an  dem  Rande  selbst,  namentlich  im  rechten 
Mittelbiegel  der  Decke,  die  an  dieser  Stelle  beim  Spielen 
leicht  vom  Bogenfrosch  beschädigt  wird,  ausgeführt, 
ferner  für  Abrundung  und  Beschädigung  der  Kanten 
des  rechten  F- Loches,  um  dadurch  ein  häufiges  Ein- 
setzen und  Aufrichten  der  Stimme  mittels  eines  Stimm- 
richters anzudeuten,  gesorgt,  Abrundung  aller  übrigen 
scharfen  Stellen,  besonders  an  der  Schnecke,  mittels 
Sandpapier  vorgenommen  und  endlich  da,  wo  der  Steg 
steht,  als  durch  den  langjährigen  Druck  der  Stegfüße 
hervorgerufene  Vertiefungen  angebracht  —  und  die 
Geige  ist  zum  Beizen  oder  Lackieren  fertig. 

Soll  das  Instrument  den  Anschein  erwecken,  als  ob 
es  schon  mehrere  Male  lackiert  worden  ist,  oder  soll  es 
einen  Originallacküberzug  zur  Schau  tragen,  so  wird  es 
ebenso  gebeizt,  wie  es  bereits  mit  dem  Innern  vorher 
geschehen  ist.  Nehmen  wir  ersteren  Fall  an,  so  werden 
der  Decke,  der  Zarge,  dem  Boden,  dem  Halse,  nachdem 
diese  Teile  mit  einem  hellen  Grundlack  ein-  oder  meh- 
rere Male  überzogen  sind,  verschiedenartige  Vertiefungen 
mittels  eines  stumpfen  Gegenstandes  beigebracht,  beim 
Boden  besonders  an  der  höchsten  Stelle.  Man  drückt 
ferner  mittels  eines  Hölzchens  Sandkörner  von  verschie- 
dener Größe  auf  solche  Stellen,  wo  man  kleine  Ein- 
drücke wünscht,  und  bringt  zur  Herstellung  schwacher 
brandiger  Stellen  diese  mit  einer  Spiritusflamme  in  Be- 
rührung. Jetzt  werden  entweder  einzelne  Partien,  oder 
alle  Flächen  ein-  oder  mehrere  Male  mit  einem  dünnen, 
dunklen  Lack  überzogen,  der  nach  dem  Trocknen  mit 
Sandpapier  wieder  abgerieben  wird.     Überall,  wo  nun 
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vorher  Vertiefungen  gemacht  worden  sind,  wird  der 
Lack  beim  Abschleifen  nicht  angegriffen,  und  die  Täu- 
schung ist  um  so  größer,  wenn  beim  späteren  Lackieren 
ein  hellerer  Lack  benutzt  wird. 

Alle  Geigen,  Violen,  Celli  und  Contrabässe  erhalten 
als  ersten  Lacküberzug  den  sogenannten  Grundlack,  der 
möglichst  farblos  gehalten,  ein-  oder  mehrere  Male  auf- 
getragen und  bei  besseren  Instrumenten  jedesmal  ge- 
schliffen wird.  Es  ist  dieses  Grundieren  deshalb  erfor- 
derlich, um  ein  Eindringen  des  nachfolgenden  Farblackes 
in  das  Holz,  das  der  Schönheit  des  Lackes  nachteilig 
sein  würde,  zu  verhindern.  Bei  der  Imitation  der  In- 
strumente wird  folgendermaßen  verfahren:  Wenn  sie  den 
letzten  Überzug  mit  Grundlack  erhalten  haben,  wird  der- 
selbe mit  Bimsstein  und  Öl,  oder  Wasser,  geschliffen 
und,  nachdem  aller  Schleifschmutz  sorgfältig  entfernt  ist, 
mit  vorher  angewärmtem  Bizinusöl  äußerst  schwach  ein- 
gerieben. Dann  erhält  das  Instrument  je  nach  der 
Färbung,  die  man  beabsichtigt,  eine  kleinere  oder  größere 
Anzahl  von  Farblackaufträgen.  Sind  diese  trocken,  so 
wird  die  Imitationskunst  in  der  Weise  fortgeführt,  daß 
es  den  Anschein  hat,  als  ob  der  künstlich  beschädigte 
Lack  auf  natürlichem  Wege  durch  Reibungen,  Abschür- 
fungen u.  dergl.  gelitten  hat.  Zu  dem  Zwecke  benutzt 
man  irgend  einen  Gegenstand,  drückt  mit  demselben 
auf  Stellen,  wo  man  den  Lack  aufgesprungen  zu  sehen 
wünscht,  und  da  der  Farblack  durch  das  vorher  ein- 
geriebene Rizinusöl  keine  Verbindung  mit  dem  Grund- 
lack haben  kann,  so  entstehen  durch  den  Druck  Risse 
und  losgeplatzte  Stellen.  Oder:  Nach  dem  Einreiben 
des  Instruments  mit  Rizinusöl  wird  der  Farblack  in  der 
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eben  angegebenen  Weise  aufgetragen,  läßt  die  ersten 
Überzüge  hart  austrocknen  und  lackiert  dann  bis  zur 
gehörigen  Nuancierung  weiter.  Ehe  der  letzte  Überzug 
antrocknet,  nimmt  man  ein  Stück  feines  Sandpapier 
und  schleift  ihn  damit.  Überall,  wo  man  kräftiger  auf- 
drückt, platzt  der  Lack  los,  und  die  Täuschung  wird 
dadurch  erhöht,  daß  man  einzelne  Stellen  noch  mit  ge- 
färbtem Sprunglack  überzieht.  Der  Sprunglack  ist  eine 
Lösung  von  Sandarach  in  Spiritus  und  Schwefeläther, 
oder  man  stellt  ihn  her,  indem  man  dem  Farblack  ein 
gewisses  Quantum  Rizinusöl  und  Kollodium  beifügt, 
Sein  Name  deutet  an,  daß  er  gebraucht  wird,  dem 
Farblack  Risse  beizubringen.  Sobald  der  aufgetragene 
Sprunglack  anfängt  zu  trocknen,  entstehen  die  verschie- 
denartigsten Sprünge,  die  desto  feiner  sind,  je  dünner 
der  Lack  aufgetragen  wurde.  Oder:  Das  Instrument 
wird  mit  Farblack  fertig  lackiert.  Hierauf  taucht  man 
eine  kleine  Bürste  in  Salmiakgeist,  streicht,  indem  man 
die  Bürste  über  beliebige  Stellen  der  Geige  hält,  mit 
einem  Hölzchen  über  die  Haare,  so  daß  der  Salmiak- 
geist in  feinen  Tropfen  und  Figuren  sich  auf  dem  Lack 
verteilen  kann,  um  ihn  hier  wegzuätzen,  und  wäscht 
schließlich  die  beschädigten  Stellen  mit  einem  nassen 
Schwamm  ab.  Um  außer  den  Rissen  und  losgeplatzten 
Stellen  noch  Blasen  in  dem  Lacke  zu  erzeugen,  welche 
die  Vermutung  erwecken,  als  habe  das  Instrument  in 
der  Nähe  eines  heißen  Ofens  gelegen,  wird  der  Sprung- 
lack, ehe  er  völlig  ausgetrocknet,  rasch  über  eine 
Flamme  gehalten,  u.  s.  w. 

Auf  welche  Weise  nun  auch  dem  Lacke  künstliche 
Beschädigungen  beigebracht  sind,  so  ist  die  Täuschung 
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noch  nicht  vollkommen  genug.  Um  diesem  Mangel  ab- 
zuhelfen, nimmt  man  in  Spiritus  angefeuchteten  Kien- 
ruß, Rehbraun  u.  s.  w.  und  verreibt  sämtliche  beschä- 
digte Stellen  damit,  läßt  den  Farbstoff  antrocknen  und 
nimmt  das  Überschüssige  mittelst  eines  nassen  Schwam- 
mes  hinweg,  so  daß  nur  schwache  Spuren  des  Schmutzes 
an  den  Rändern  der  Vertiefungen  zurückbleiben.  Nun 
folgt  das  Schattieren.  Man  versteht  darunter  eine  Ope- 
ration, die  Abnutzungen  des  Lackes  durch  die  Griffe, 
das  Festhalten  mit  Kinn  und  Knie  u.  s.  w.,  wie  sie  sich 
durch  den  Gebrauch  ergeben,  nachzuahmen.  Zu  dem 
Zwecke  nimmt  man  ein  in  Spiritus  getauchtes  Läpp- 
chen und  wäscht  auf  solchen  Stellen,  die  eine  Abnutzung 
rechtfertigen,  den  Farblack  nach  und  nach  ab,  hier 
mehr,  dort  weniger.  Ist  auch  diese  Arbeit  beendet,  so 
wird  das  Instrument  mit  sogenanntem  Überzugslack  ver- 
sehen. Dieser  ist  zumeist  farblos  und  hat  den  Zweck, 
den  beim  Imitieren  des  Farblackes  absichtlich  erzeugten 
Rissen,  Sprüngen,  losgeplatzten  Teilen,  Rlasen  u.  s.  w.  eine 
stärkere  Verbindung  und  Haltbarkeit  zu  geben,  zugleich 
aber  auch  den  Glanz  zu  erhöhen.  Nach  dem  Trocknen 
wird  er  entweder  mit  Bimsstein  und  Öl  nur  mattgeschliffen, 
oder  auch  poliert. 

Viele  alte  italienische  Instrumente  sind  mit  einem 
Lack  versehen,  der  anscheinend  recht  hart  ist.  Sobald 
man  indes  eine  Stelle  mit  einem  Tuche  gelinde  reibt, 
wird  der  Lack  weich,  so  daß,  wenn  man  einen  Finger 
darauf  drückt,  die  Struktur  der  Haut  sich  darauf  ab- 
zeichnet. Bei  den  imitierten  Geigen  wird  dem  Über- 
zugslack, um  denselben  Effekt  zu  erzielen,  ein  größeres 
Quantum  Elemiharz,  Kolophonium  oder  Kampfer  zugesetzt 
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und  dem  Lacke  mittelst  eines  stumpfen  Gegenstandes 
Vertiefungen  und  Schrammen,  wie  sie  der  häufige  Ge- 
brauch und  das  Liegen  des  Instruments  im  Kasten  mit 
sich  bringt,  wiederum  künstlich  beigebracht. 

Wohl  jeder  Laie  hat  die  Beobachtung  gemacht,  daß 
das  zwischen  den  Jahresringen  liegende  Holz  weicher 
ist,  als  die  Jahresringe  selbst.  Es  ist  daher  erklärlich, 
wenn  bei  alten  Geigen  an  solchen  Stellen,  die  der  Rei- 
bung besonders  ausgesetzt  sind,  z.  B.  der  Rand  in  der 
Gegend,  wo  beim  Spielen  das  Kinn  aufliegt  und  in  der 
Diagonale  die  Gegend  am  Halse,  das  weichere  Holz  be- 
deutend mehr  abgenutzt  erscheint,  als  die  Jahresringe, 
die  aus  diesem  Grunde  oft  kammartig  hervortreten. 
Außerdem  ist  das  Holz  links  vom  großen  Sattel  nicht 
allein  von  Staub  und  Schweiß  .  grau  gefärbt,  sondern 
auch  durch  letzteren  in  seinem  Zusammenhange  gestört 
oder  in  der  Zersetzung  begriffen.  Um  diese  Eigentüm- 
lichkeit nachzuahmen,  nimmt  man  mit  kleinen  Rund- 
feilen von  verschiedenen  Dimensionen  an  dem  über- 
stehenden Rande  das  weiche  Holz  weg,  hilft  mit  Sand- 
papier nach  und  schleift  zuletzt  damit  die  Oberfläche 
der  stehengebliebenen  Jahresringe  etwas  schräg  weg. 
Dann  befeuchtet  man  mit  einem  in  Natronlauge  getauch- 
ten Lappen  die  Stellen,  wo  man  den  Lack  ganz  ent- 
fernen und  dem  Holz  ein  schwammiges,  zersetztes  Aus- 
sehen geben  will.  Nun  verreibt  man  die  Stellen  oben, 
wo  das  Kinn  aufliegt,  wie  auch  zwischen  den  hervor- 
tretenden Jahresringen  mit  in  Wasser  gelöster  Pyro- 
gallussäure,  stark  verdünnter  Tinte,  etwas  mit  Spiritus 
angefeuchtetem  Kienruß  u.  a.  m.  und  glättet  nach  dem 
Trocknen  alle  Partien  mit  einem  Stück  Hörn,  Knochen 
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oder  Tuch.  Wenn  man  das  Griffbrett  aufgeleimt  hat, 
dem  vorher  die  jedem  Spieler  bekannten  Vertiefungen, 
welche  nach  und  nach  beim  Gebrauche  durch  den  Druck 
der  Saiten  entstehen,  beigebracht  sind,  wird  das  Ende 
desselben  mit  Kolophoniumstaub  bepudert  und  verrieben, 
ferner  die  Gegend  zwischen  Steg  und  Griffbrett  mit  Spi- 
ritus angeleuchtet  und  ebenfalls  mit  Harzstaub  behandelt. 
Wünscht  man  Wurmlöcher,  so  leisten  feine  Drillbohrer 
vortreffliche  Dienste.  Letztere  Täuschung  gelingt  indes 
nicht  immer  in  genügender  Weise,  und  man  ist  bei  In- 
strumenten, die  später  einen  höheren  Wert  repräsen- 
tieren sollen  und  die  dementsprechend  auch  besser,  resp. 
täuschender  gearbeitet  sind,  gezwungen,  sie  einer  zwar 
längeren,  aber  auch  sichereren  Prozedur  zu  unterwerfen, 
um  echte  Wurmlöcher  zu  erzeugen.  Um  dies  zu  er- 
reichen, bringt  man  die  fertig  imitierten  und  lackierten 
Instrumente  in  eigens  dazu  angefertigte  Kisten  aus  altem, 
wurmstichigem  Tannen-  oder  besser  Buchenholz  —  die 
Franzosen  benutzen  vorzugsweise  des  günstigeren  Er- 
folges wegen  das  Holz  des  Elsebeerbaumes  (Sorbus  tormi- 
nalis)  und  des  weißen  Elsebeerbaumes  (Sorbus  aria)  — , 
legt  sie  schichtenweis  zwischen  alte,  den  Holzwurm  in 
sich  bergenden  Stücke  Tannen-,  Buchen-,  Linden-,  Ahorn- 
und  Birnbaumholzes  und  füllt  die  Zwischenräume  mit 
altem  Mulm  aus  Holzställen  gut  aus.  Ganz  dasselbe  ist 
vorher  mit  dem  Innenraume  der  Instrumente  auch  ge- 
schehen. Ist  die  Kiste  soweit  hergerichtet,  so  wird  sie 
gut  verschlossen  und  an  einem  warmen,  ruhigen  und 
dunkeln  Orte  aufbewahrt.  Je  nach  dem  Grade  der  Zer- 
störung, die  man  erreichen  will  und  dem  reichen  Inhalt 
an  Holzkäfern  (Anobium  pertinax)    und    deren   Larven, 
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werden  die  Instrumente  1/a — 1  Jahr  und  länger  gelagert. 
Etwaige  von  den  Larven  äußerlich  an  den  Instrumenten 
verursachte  Gänge  werden  später  mit  Schmutz  verrieben 
oder  es  wird  ihnen  mit  in  Spiritus  gelöstem,  passendem 
Farbstoff  nachgeholfen,  und  das  «alte»  Instrument  ist 
fertig.  Da  die  Instrumente  auch  den  dem  alten,  abge- 
stockten Holze  eigenen  dumpfigen  Geruch  (das  Parfüm) 
annehmen  und  jahrelang  behalten,  so  spielt  diese  Gat- 
tung von  Erzeugnissen  keine  unwichtige  Rolle  unter  den 
«echten  Meisterwerken,  die  zufällig  unter  Bodengerümpel 
wieder  entdeckt  sind.»  Sollen  diese  als  zum  zweiten 
Male  lackiert  erscheinen,  so  werden  sie  bereits  vor  der 
Lackierung  dem  angegebenen  Verfahren  unterworfen  und 
erst  dann  lackiert. 

Das  Äußere  der  Geige  ist  nun  fertig,  und  man 
schreitet  jetzt  zur  Vervollständigung  des  Innern.  Wie 
bereits  früher  bemerkt,  wurden  alle  inneren  Teile  mit 
Kolophoniumpulver  eingerieben.  Man  schüttet  eine  Hand 
voll  Staub,  vorzüglich  den  eines  Kornbodens,  dem  man 
mitunter  etwas  Kasselerbraun  und  fein  zerzauste,  farbige 
Wolle  beifügt,  in  die  Geige  und  verteilt  denselben  durch 
Schütteln  nach  allen  Richtungen.  Ferner  bringt  man 
einige  Hände  voll  Rübsamen  in  das  Instrument,  und 
schüttelt  wieder  einige  Zeit,  sodaß  der  Kolophonium- 
staub erwärmt  und  zugleich  durch  den  Druck  des  Rüb- 
samens gezwungen  wird,  einen  großen  Teil  des  Staubes 
festzuhalten.  Nach  Entfernung  des  Rübsamens  nimmt 
man  einen  etwaigen  Überfluß  an  Staub  im  Innern  der 
Geige  durch  Schütteln  mit  scharfkantiger  Gerste  hinweg. 

Es  erübrigt  uns  nun,  noch  eines  Kunstgriffes  bei 
der   Fabrikation    der    Streichinstrumente    zu    erwähnen, 
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wir  meinen  das  Präparieren  des  Holzes.  Hierunter  ver- 
steht man  eine  Operation,  dem  Holz  ein  veraltetes  An- 
sehen zu  geben  und  den  dem  Holz  eigenen  dumpfen 
Klang  zu  beseitigen.  Man  sucht  dies  dadurch  zu  er- 
reichen, indem  man  die  rohen  Hölzer  längere  Zeit  einer 
sehr  hohen  Temperatur  aussetzt,  sodaß  sie  anfangen, 
sich  zu  bräunen  und  dann,  nachdem  sie  fertig  aus- 
gearbeitet sind,  mit  Holzessig,  Pikrinsäure,  Wasserglas, 
oder  mit  dem  in  der  Gegenwart  viel  angewendeten  Anti- 
pyrogen, einer  der  Hauptsache  nach  aus  Wasserglas  be- 
stehenden Flüssigkeit,  behandelt.  Alle  solche  Manipula- 
tionen, wie  das  Imitieren  und  Präparieren,  müssen  aber 
zu  einem  baldigen  Ruin  so  behandelter  Instrumente 
führen.  Erinnern  wir  uns,  daß  nach  Savart's  Ermitte- 
lungen der  Zug  der  vier  Saiten  einen  Druck  von  40  kg 
ausübt,  daß  der  Druck  auf  den  schmälsten  Teil  der  Decke 
circa  12  kg  beträgt  und  daß  ferner  die  Stimmung  seit 
der  Zeit  eine  höhere  geworden  und  demnach  auch  die 
Größe  des  Druckes  zugenommen  hat,  so  ergibt  sich 
hieraus  die  Dauer  der  Widerstandsfähigkeit  solcher  Instru- 
mente ,  sowie  der  Beweis  für  unsere  Behauptung  von  selbst. 
Es  würde  zu  weit  führen,  alle  sonstigen  bei  der 
Imitation  gebräuchlichen  chemischen  Mittel  und  Kunst- 
griffe hier  anzuführen.  Zudem  besitzt  wohl  jeder,  der 
sich  mit  der  Herstellung  von  alten  Instrumenten  befaßt, 
diese  noch  besonders,  ohne  andere  darin  einzuweihen. 
Der  Zweck  dieser  Zeilen  war,  dem  Nichtkenner  ein 
einigermaßen  klares  Bild  in  Umrissen  über  die  Entstehung 
der  nachgemachten  «alten»  Instrumente  zu  geben,  um 
sich  beim  Kauf  eines  solchen  vor  Übervorteilung  nach 
Möglichkeit  zu  schützen.     Wie    aber   auf   anderen  Ge- 
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bieten,  so  gibt  es  auch  hier  Leute,  deren  Erzeugnisse 
derartig  sind,  daß  sie  beinahe  einen  Laien  nicht  irre 
führen  können,  wohingegen  andere  selbst  dem  Kenner 
Mühe  verursachen,  die  Unechtheit  festzustellen.  Jedoch 
soll  hier  ausdrücklich  betont  werden,  daß  nur  in  seltenen 
Fällen  ein  damit  beabsichtigter  Betrug  aus  erster  Hand 
vor  sich  geht,  dieser  vielmehr  erst  durch  zweite,  dritte 
u.  s.  w.  Hand  erfolgt. 

Solche  imitierten  Instrumente  werden  in  Böhmen, 
besonders  indes  in  Deutschland,  Frankreich  und  Italien, 
fabrikmäßig  und  von  einzeln  arbeitenden  Meistern  zu 
Tausenden  jährlich  hergestellt  und  mit  oder  ohne  Namens- 
Etiketten  in  den  Handel  gebracht.  Auch  ist  es  nicht 
so  sehr  selten,  wenn  Geigen  von  dieser  Gattung  von 
Deutschland  nach  Italien  gelangen ,  um  gelegentlich 
als  «alte,  ehrwürdige  Cremoneser»  in  ihr  Heimatland 
zurückzukehren.  In  der  Begel  stammen  dann  solche 
«alte»  Instrumente  aus  einem  «Nachlaß»  her,  oder  sie 
sind  «zufällig,  nachdem  sie  jahrelang  verschwunden  ge- 
gewesen,  unter  Bodengerümpel  wieder  entdeckt»  oder 
auch  «von  einem  ahnungslosen  Dorfmusikus  erworben 
worden.»  Schade  nur,  daß  diesen  «Meistergeigen»  ein 
so  holziger,  ja  ordinärer  Ton  anhaftet;  doch  läßt  sich 
dieser  fatale  Umstand  damit  rechtfertigen,  daß  sie  «jahre- 
lang nicht  gespielt  sind»  oder  ebenso  lange  «ohne  Be- 
zug gelegen  haben».  Wie  viele  von  den  unter  falscher 
Flagge  segelnden  Geigen,  Bratschen,  Violoncelli  mögen 
als  «alte,  echte»  Instrumente  in  womöglich  mit  Samt 
ausgeschlagenen  Kästen*)  ruhen,  von  den  Besitzern  mit 

*)  In  ähnlicher  Weise,  wie  wir  es  oben  bei  den  Geigen  vor- 
geführt haben,  werden  auch  Violin -Etuis  imitiert  und  benutzt, 
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rührender  Sorgfalt  gehütet  und  mit  großer  Geduld  auf 
den  «großen,  edlen  Ton»  wartend,  der  ihnen  beim  An- 
kauf in  sichere  Aussicht  gestellt  war!  So  lange  indes 
jedes  beliebige  Instrument,  sei  es  Geige,  Viola,  Cello  u.  s.  w., 
wenn  es  nur  alt,  oder  geflickt  und  schmierig  aussieht, 
von  Nichtkennern  mit  idealen  Augen  als  ein  Prachtwerk 
in  Arbeit  und  Ton  angesehen  und  mit  schwerem  Gelde 
begierig  gekauft  wird,  ist  weder  an  eine  Abnahme  dieses 
internationalen  Schwindels,  noch  an  eine  Hebung  des 
Geigenbaues  zu  denken. 

Der  Handel  mit  alten  Geigen  ist  besonders  in  den 
letzten  Jahrzehnten  immer  mehr  in  den  Vordergrund  ge- 
treten und  muß  durchweg  recht  einträglich  sein.  Nach 
dem  Grundsatze:  «Die  Welt  will  und  muß  betrogen 
sein»  werden  Nachahmungen  von  manchmal  recht 
zweifelhaftem  Werte  als  echte  Waren  ausgegeben  und 
auf  die  mannigfaltigste  und  raffinierteste  Art  in  die 
Hände  von  Nichtkennern  lanciert. 

Wir  geben  in  Nachstehendem  einige  Vertriebs- 
methoden für  «wertvolle  Instrumente»  an. 

Ein  Händler  hat  ein  «echtes»  Instrument  auf 
Lager,  für  das  er  4000  M.  fordert.  Findet  ein  Re- 
flektant den  Preis  zu  hoch  und  macht  ein  niedrigeres 
Gebot,    so   führt   der  Händler  angebliche   sonstige  Re- 

wenn  wirklich  alte  Exemplare,  die  für  Händler  einen  begehrten 
und  oft  teuer  bezahlten  Artikel  bilden,  in  nicht  genügender  Menge 
zu  haben  sind;  und  es  soll  nur  nebenbei  bemerkt  werden,  daß 
es  unter  solchen  Kasten-Imitatoren  äußerst  geschickte  Leute  gibt, 
die  es  verstehen,  durch  chemische  Beiz-  und  Bleichmittel,  an- 
gebrachte Beschädigungen,  altmodische  ausgeschleißte  Beschläge, 
angerostete  Schlösser  etc.  selbst  ein  für  derartige  Kunstgriffe  ge- 
übtes Auge  mitunter  zu  täuschen. 
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flektanten  ins  Feld,  die  schon  weit  mehr  geboten  hätten 
als  ersterer,  und  beweist  dies  durch  fingierte  Briefe  und 
Postkarten  von  Personen,  die,  wenn  sie  wirklich  existieren, 
mit  dem  Verkäufer  heimlich  Hand  in  Hand  arbeiten. 
Durch  eine  solche  Manipulation  wird  der  eigentliche 
Kauflustige  geködert;  ihm  erscheint  das  Instrument 
jetzt  in  einem  günstigeren  Lichte,  er  beißt  an  —  und 
des  Händlers  Zweck  ist  erreicht. 

Ein  sanfter  Druck  von  Seiten  irgend  eines  besonders 
ideal  veranlagten  Musiklehrers  tut  das  Seinige,  um  dem 
Schüler  sein  bisheriges  Instrument  zuwider  zu  machen. 
Diese  künstlich  erweckte  Abneigung  veranlaßt  nach 
einiger  Zeit  den  letzteren,  ein  von  dem  Lehrer  bereit 
gehaltenes  «prachtvolles  Werk  der  italienischen  Geigen- 
baukunst» für  schweres  Geld  zu  erwerben. 

Nicht  immer  ist  der  oft  bedeutende  Kaufpreis  für 
eine  Geige  in  Wirklichkeit  bezahlt  worden.  In  manchen 
Fällen  wurde  ein  höherer  Preis  quittiert,  als  die  Forderung 
des  Verkäufers  betrug,  oder  als  die  Ware  überhaupt 
wert  war.  Letztere  gewinnt  für  den  Unerfahrenen  be- 
deutend an  Ansehen;  ihre  «Echtheit»  wird  durch  die 
hohe  Preislage  geradezu  bestätigt.  Und  wie  bescheiden 
erscheint  nun  der  Besitzer,  wenn  er  die  Geige  auf 
Grund  der  Quittung  mit  bloß  50  M.  Nutzen  wieder  ver- 
kauft, oder  sie  gar  aus  Gefälligkeit  «zum  Selbstkosten- 
preis» abgibt! 

Unter  Umständen  ist  es  dem  Händler  nicht  mög- 
lich, oder  erscheint  es  nicht  tunlich,  mit  Kauflustigen 
in  direkten  Verkehr  zu  treten.  Dann  bedient  er  sich 
eines  Musiklehrers  oder  Dilettanten  als  Mediums  (Schlepper, 
Tiger),    oder    er   gibt    alte    Instrumente    bei    ihnen    in 
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Kommission.  Hierbei  beobachten  diese  die  Vorsicht, 
womöglich  mit  ausländischen  Händlern  zu  operieren. 
Wohnt  der  Lieferant  z.  B.  in  Prag  und  der  Musiklehrer 
in  Bremen,  so  ist  das  Nachforschen  nach  dem  Ursprung 
des  Instruments  und  seinem  früheren  Werte  für  den 
Käufer  sehr  erschwert,  wenn  nicht  aussichtslos;  ebenso 
wenig  erfährt  aber  auch  der  Händler  in  Prag  von  dem 
«Rebbach»  des  Mediums  in  Bremen. 

Irgend  eine  Mittelsperson  als  Schlepper  macht  bei 
einem  Spieler  Stimmung  für  ein  «prachtvolles»  In- 
strument, welches  sich  augenblicklich  im  Besitz  von  N.  N. 
befindet.  Erwärmt  sich  der  Spieler  dafür,  so  wird  vor- 
sichtig sondiert,  wie  hoch  er  wohl  im  Preise  gehen 
würde  und  dann  die  Geige  erst  tatsächlich  ausgesucht. 
Aber  siehe,  N.  N.  hat  dieselbe  augenblicklich  nicht 
im  Hause,  sondern  sie  «auf  Probe  nach  auswärts»  ge- 
schickt. Zum  Glück  erhält  er  nach  Ablauf  von  etwa 
8  Tagen  das  Instrument  zurück  nebst  folgendem  Be- 
gleitschreiben: «Lieber  N.  N.!  Ich  finde  die  mir  gütigst 
übersandte  Geige  in  allen  Teilen  echt  und  im  Ton  ganz 
vorzüglich,  so  daß  man  kaum  berechtigt  ist,  noch 
höhere  Anforderungen  zu  stellen.  Ich  biete  Ihnen 
1000  M.  als  Anzahlung  und  den  Rest  von  4000  M.  in 
größeren  Raten  —  — ».  Selbstverständlich  ist  dieser 
Brief  für  den  eigentlichen  Liebhaber  berechnet. 

Ist  ein  Instrument  in  den  Kreisen  der  Spieler 
schon  zu  bekannt  geworden,  d.  h.  ist  es  von  vielen 
probiert  und  doch  unverkauft  geblieben,  so  wird  es 
«verschoben».  Dies  geht  folgendermaßen  vor  sich: 
Zwischen  dem  Besitzer  und  einigen  guten  Freunden 
finden    Scheinverkäufe    statt,    die    um    den    Effekt    zu 
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steigern,  notariell  beglaubigt  werden.  Es  wird  ein 
Kaufkontrakt  aufgesetzt  und  die  bedungene  Summe  in 
Gegenwart  des  Notars  ausbezahlt.  Nach  einiger  Zeit 
gibt  der  jetzige  Besitzer  das  Instrument  mit  500  M.  oder 
mehr  Nutzen  an  einen  anderen  Freund;  der  Handel  wird 
ebenfalls  vor  einem  Notar  abgeschlossen.  Jetzt  besitzt 
das  Instrument  bereits  zwei  notariell  beglaubigte  Kauf- 
atteste. Genügen  diese  noch  nicht,  so  kommen  noch 
einige  hinzu  unter  jedesmaliger  Steigerung  des  Kauf- 
preises. Das  Instrument  ist  mittlerweile  in  irgend  einer 
Stadt  aufgetaucht,  und  es  ist  nun  leicht,  Interessenten- 
kreise auf  das  «wertvolle»  Objekt  aufmerksam  zu 
machen.  Dadurch,  daß  dieses  in  einem  kurzen  Zeit- 
räume eine  erhebliche  Preissteigerung  erfahren,  wird 
demselben  ein  gewisser  Wert  vindiciert,  und  der  Un- 
erfahrene, nachdem  er  vorher  von  interessierter  Seite 
gehörig  bearbeitet  wurde,  kauft  es,  um  bei  Ge- 
legenheit auch  seine  500  oder  mehr  Mark  daran  ver- 
dienen zu  wollen,  ohne  zu  ahnen,  auf  welche  Weise 
ihm  dasselbe  «zugeschoben»  worden  ist  und  seine 
Hoffnung  auf  einen  Wiederverkauf  mit  Nutzen  gleich 
Null  ist.  Solche  Verschiebungen  werden  des  noch 
günstigeren  Eindrucks  wegen  besonders  von  Händlern 
zweier  Nationalitäten  betrieben. 

Wohl  in  den  meisten  Fällen  bedient  sich  der  Dilet- 
tant beim  Ankauf  eines  Instrumentes,  infolge  seiner 
Unsicherheit  in  der  Beurteilung  eines  solchen,  eines 
Musikers  oder  gar  eines  Künstlers  als  Sachverständigen, 
um  sich  vor  vermeintlichem  Schaden  zu  hüten,  ohne  zu 
ahnen,  hierbei  oft  vom  Regen  in  die  Traufe  zu  kommen. 
Es  ist  ja  selbstverständlich,  daß  dem  Vermittler  für  seine 


—     206     — 

Mühe,  ein  passendes  Instrument  für  seinen  Schüler  aus- 
zusuchen, eine  clementsprechende  Vergütung  gebührt, 
die  auch  gern  von  dem  Verkäufer  resp.  Käufer  getragen 
wird,  nicht  aber,  wie  dies  leider  zu  häufig  der  Fall  ist,  in 
eine  Ausbeutung  des  einen  oder  des  anderen  ausartet. 
Wohl  ein  jeder  Geigenmacher  weiß  ein  Lied  davon  zu 
singen,  wie  die  Preise  von  einem  weniger  gewissenhaften 
Vermittler  herabgedrückt  werden,  um  in  erster  Linie  für 
sich  eine  möglichst  hohe  Provision,  die  bei  neuen  In- 
strumenten mitunter  die  Höhe  von  50°/0  vom  Werte 
des  Instruments  noch  übersteigt,  herauszuschlagen,  von 
den  Provisionen  beim  Ankauf  alter  Instrumente  ganz  zu 
schweigen.  Es  gibt  leider  Künstler,  die  in  erster  Linie 
Geschäftsmann  sind,  bei  denen  der  eigentliche  Künstler 
nur  dann  und  wann  zum  Vorschein  kommt  als  Mittel 
zum  Zweck,  oder  mit  anderen  Worten,  welche  die  ideale 
Seite  ihres  Berufes  nur  im  parasitären  Profitmachen  zu 
finden  scheinen.  Will  und  kann  ein  Geigenmacher  sich 
auf  eine  derartige  Ausbeutung  nicht  einlassen,  so  werden 
seine  Erzeugnisse  von  einem  solchen  gewissenlosen  Ver- 
mittler als  minderwertig  bezeichnet  und  in  Verruf  ge- 
bracht nach  dem  Grundsatze:  Je  niedriger  die  Provision, 
desto  schlechter,  je  höher  die  Provision,  desto  schöner 
das  Instrument.  Der  Dilettant  aber,  der  sich  bisweilen 
darauf  gesteift  hat,  von  einem  bestimmten  Verfertiger 
ein  Instrument  zu  besitzen,  erfährt  den  wahren  Grund, 
warum  die  Erzeugnisse  jenes  Verfertigers  von  dem  Ver- 
mittler so  schlecht  gemacht  werden,  wohl  in  den  sel- 
tensten Fällen! 

Nun  liegt   es   aber   in   der  Natur  vieler  Menschen, 
bei   dem   einen   mehr,   bei   dem   andern   weniger,   sich 
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selbst  so  viel  wie  möglich  schadlos  zu  halten  und  den 
Schaden  auf  andere  abzuwälzen.  In  diesem  Falle  sucht 
der  weniger  gewissenhafte  Geigenmacher  —  und  sehr 
oft  durch  die  Verhältnisse  dazu  gezwungen  —  den 
Schaden  von  sich  auf  den  Käufer  abzuwälzen  dadurch, 
daß  er  minderwertige  Instrumente  herstellt  und  diese 
durch  das  Lockmittel  einer  möglichst  hohen  Provision 
an  den  Mann  bringt.  Wer  bei  diesem  Geschäft  der 
Geschädigte  ist,  braucht  wohl  nicht  besonders  hervor- 
gehoben zu  werden.  Dem  Verfasser  sind  Fälle  bekannt, 
in  denen  der  reelle  Wert  neuer  Instrumente  60  bis 
80  Mark  betrug,  von  dem  Vermittler  aber  auf  400  Mark 
hinaufgeschraubt  und  von  den  Käufern,  im  Vertrauen 
auf  die  Persönlichkeit,  auch  gerne  bezahlt  wurden,  ohne 
zu  wissen,  daß  sie  um  mehr  denn  300  Mark  übervor- 
teilt waren.  Hinterher  wundern  sich  dann  die  Leute, 
daß  das  Instrument  unter  ihren  Fingern  gar  nicht  so 
schön  klingt,  als  zur  Zeit  der  Anschaffung,  da  es  von 
dem  Musiklehrer  vorgeführt  wurde,  ohne  zu  bedenken, 
daß  dieser  etwaige  Mängel  im  Tone  durch  ein  geschick- 
teres Spiel  zu  verdecken  wußte.  Was  dann  für  ge- 
wöhnliche Sterbliche  gar  nicht  hörbar,  der  Vermittler 
hört  es  mit  Hilfe  der  fetten  Provision  in  seiner  Tasche, 
wie  das  Instrument  schon  nach  vierzehntägigem  Spielen 
im  Tone  bedeutend  gewonnen  hat;  der  Käufer  aber 
fühlt  sich  in  den  meisten  Fällen  dadurch  beruhigt  und 
spielt  lustig  weiter.  Viele  Geigenmacher,  sowohl  der 
älteren,  als  der  neueren  Periode  angehörend,  die  das 
Talent  und  das  ernste  Bestreben  besaßen,  etwas  Tüch- 
tiges in  ihrem  Fache  zu  leisten,  sind  der  geschilderten 
Ausbeutung  durch  Vermittler  zum  Opfer  gefallen,  d.  h. 
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sie  suchten  den  Ausfall  in  ihrer  Einnahme,  verursacht 
durch  das  Zahlen  niedriger  Provisionen  und  des  dadurch 
erschwerten  Absatzes  ihrer  guten  Instrumente,  durch 
minderwertige  Massenproduktion  wett  zu  machen  und 
mußten,  um  sich  über  Wasser  zu  halten,  Kunst  Kunst 
sein  lassen.  Und  bei  einer  solchen  Korruption  wundern 
sich  viele  Leute  über  den  Niedergang  des  Geigenbaues 
und  über  den  Mangel  wirklich  edler  Instrumente! 

Ebenfalls  bemerkenswert  in  dieser  Beziehung  ist 
folgende  Notiz,  die  wir  der  in  Leipzig  erscheinenden 
Zeitschrift:  «Das  neue  Blatt»,  Nr.  1  des  Jahrganges  1890, 
entnehmen : 

« —  —  —  es  ist  zweifellos  ein  großer  Mißbrauch, 
daß  Mittelspersonen  bei  irgend  einem  Verkauf  vom  Ver- 
käufer Prozente  erhalten,  wenn  sie  vom  Käufer  zu  dem 
Handel  beauftragt  sind.  Beispiel:  Der  Fleischermeister 
A.  Schulze  will  sich  ein  Klavier  kaufen,  und  da  er  nichts 
von  der  Beschaffenheit  eines  solchen  Instrumentes  versteht, 
so  beauftragt  er  den  Klavierlehrer  seiner  Kinder,  Herrn 
Komanski,  mit  der  Auswahl.  Dieser  geht  nun  zum  Klavier- 
fabrikanten Habeneck,  sucht  ein  Instrument  aus  und  be- 
kommt von  letzterem,  je  nachdem,  5, 10,  12ll2, 15%-  Liegt 
es  da  nun  nicht  sehr  nahe,  daß  er  beim  Kauf  das  Interesse 
des  Verkäufers,  der  ihn  bezahlt  und  nicht  dasjenige  des 
Käufers,  in  dessen  Auftrage  er  angeblich  kauft,  im 
Auge  hat?  Es  gibt  Instrumentenmacher,  die  sich  nur 
durch  ihre  Liberalität  den  Lehrern  gegenüber  jahrelang 
gehalten.  Ganz  schlimm  aber  wird  die  Sache 
beim  Kaufen  von  Streichinstrumenten  (Geigen, 
Bratschen,  Celli),  bei  denen  ein  eigentlicher 
Marktpreis  nicht  existiert,  bei  welchen  der  Preis 
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vielmehr  um  Hunderte,  ja  Tausende  von  Mark 
schwankt,  je  nach  dem  Grade  der  Erhaltung  u.  s.  w. 
In  solchem  Falle  wird  Herr  Schulze  effektiv  über- 
vorteilt, um  nicht  zu  sagen,  betrogen.  Nach 
dem  Tode  eines  bekannten  Instrumentenmachers 
wurde  es  bei  der  Regulierung  seines  Nachlasses 
bekannt,  daß  er  von  jedem  von  ihm  an  die 
Schüler  eines  berühmten  Geigers  verkauften  In- 
strumente 40 — 50%  des  Kaufpreises  zahlte!!  Es 
ist  geradezu  ein  Skandal,  und  wir  zweifeln,  daß 
solche  Geschäfte  vor  einem  Gerichte  bestehen 
würden.  Es  hat  nur  niemand  den  Mut,  der  erste 
zu  sein,  um  solche  faulen  Verhältnisse  aul- 
zudecken!» 

Haben  wir  uns  bisher  mit  der  Herstellung  imitierter 
Instrumente  und  dem  Vermittelungsunwesen  beschäftigt, 
so  müssen  wir  unsere  Aufmerksamkeit  jetzt  auf  den 
Handel  im  engeren  Sinne  mit  wirklich  echten  und  imi- 
tierten Geigen  lenken,  und  uns  etwas  genauer  umsehen, 
wie  es  mit  den  angeblich  großen  Vorräten  an  klassischen 
Erzeugnissen  bestellt  ist. 

Auf  der  im  Jahre  1872  zu  London  stattgefundenen 
internationalen  Ausstellung  alter  musikalischer  Instru- 
mente —  unseres  Wissens  die  erste  und  bedeutendste 
derartiger  Ausstellungen  — ,  welche  vor  dem  Jahre  1800 
erzeugt  waren  und  deren  Zahl  die  Summe  von  500 
überstieg,  waren  u.  a.  an  Geigen,  Violen,  Violoncelli 
und  Contrabässen  von  italienischen  Meistern  ausgestellt: 

Geigen  von 
Gaspard   Duiffopruggar,    1512,    Eigent.  Francalucci 

in  Bologna, 

14 
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Nicolaus  Amati,  Eigent.  J.  Gallay  in  Paris, 
Antonius    und    Hieronymus    Amati,     1628,    Eigent. 

C.  J.  Read  in  Salisbury, 
Antonius    Stradivarius,    1734,  Eigent.  W.  A.  Tyssen 

Amhurst,  Didlington  Hall  in  Norfolk, 
Antonius     Stradivarius,      1690,     Eigent.     Georges 

Chanot  in  London, 
Antonius    Stradivarius,    1723,    Eigent.    der   Herzog 

von  Cambridge, 
Antonius  Stradivarius,   1732,    Eigent.  John  A.  Ark- 

wright,  Hampton  Court,  Leominster, 
Antonius  Stradivarius,    1686,  Eigent.   Henry  Cooper 

Key,  Stretton  Rectory,  Hereford, 
Antonius    Stradivarius,     1725,    Eigent.  Eugene    Le- 

comte  in  Paris, 
Antonius  Stradivarius,  1712,  Eigenth.  Andrew  Foun- 

taine,  Merton  Hall  bei  Norwich, 
Antonius    Stradivarius,     1709,     Eigent.    E.    Gianda^ 

in  Paris, 
Antonius  Stradivarius,    1716,    (wohl   die    besterhal- 

tendste   Geige    von    Stradivarius,    die   man  kennt), 

Eigent,  J.  R.  Vuillaume  in  Paris, 
Antonius  Stradivarius,  Eigent.  John  Hart  in  London, 
Joseph     Guarnerius,     1734,      Eigent.     Mad.    Fleury 

in  Paris, 
Joseph  Guarnerius,    1735,    Eigent.  Louis  d'Egville  in 

London, 
Joseph  Guarnerius,  1734,  Eigent.  W.  A.  Tyssen  Am- 
hurst, Didlington  Hall  in  Norfolk, 
Joseph  Guarnerius,  (Kindergeige),  Eigent.  W.  A.  Tyssen 

Amhurst,  Didlington  Hall  in  Norfolk, 
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Joseph  Guarnerius,  Sohn  von  Andreas,  1684,  Eigent. 

der  Herzog  von  Edinburgh, 
Ruggeri,  1704,  Eigent.  J.  Gallay  in  Paris, 
Carlo  Bergonzi,   1727,  Eigent.  John  Hart  in  London, 
M a gg in i,  Eigent.  John  A.  Arkwright,    Hampton    Court, 

Leominster, 
ferner  eine  Geige  von  Jacob  Stainer,   1695,*)  Eigent. 

der  Herzog  von  Edinburgh. 

Violen  von 
Joan  Karlino,  Brescia,  angeblich  1452,  Eigent.  Georges 

Chanot  in  London, 
Linaro,  Venedig,  1563,  Eigent.  Francalucci  in  Bologna, 
Amati,  Eigent.  die  Königin  von  England, 
Nicolaus  Amati,   1620,  Eigent.  Willet  L.  Adye,  Pack- 
pool House,  Ryde, 
Amati,  Eigent.  John  Hart  in  London, 
Montagnana,  Venedig,  1738,  Eigent.  Mad.  Risler, 
ferner  eine  Viola  von  Jacobus  Stainer,  1660,  Eigent.  Piatti. 

Violoncelli  von 
Andreas  Amati,  1572,  Eigent.  Alex.  A.  Bridges,  Bedding- 

ton  House,  Surrey, 
Antonius    und    Hieronymus    Amati,    1615,    Eigent. 

John  Blow,  Goodmanham,  Market -Weighton,  Yorkshire, 
Sanctus  Seraphin,  1730,  Eigent.  H.  B.  Heath  in  London, 
David  Techler,  Venedig,  1700, Eigent. Thomas Faulconer, 
Joseph  Guarnerius,  Sohn  von  Andreas,  1702,  Eigent. 

der  Herzog  von  Edinburgh, 

*)  Wenn  die  Jahreszahl  1695  in  dem  Katalog  richtig  wieder- 
gegeben ist,  so  ist  diese  Geige  unbedingt  eine  Imitation,  da  Stainer 
nachweislich  1683  gestorben  ist. 

14* 
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Antonius  Stradivarius,  1730,  Eigent.  Frederick  Pawle, 

Northhoole,  Reigate, 
Antonius   Stradivarius,    1725,   Eigent.    J.   Galley   in 

Paris. 

Contrabässe  von 
Domenico  Montagnana,    1725,    Eigent.    die   Königin 

von  England,  früher  im  Besitz  von  Dragonetti, 
Gasparo  da  Salö,  1580,  Eigent.  G.  Leigh  Blake,  Buriton, 

Petersfield,  früher  im  Besitz  von  Dragonetti, 
Gasparo  da  Salö,  1590,  Eigent.  John  Hart  in  London, 
Gasparo  da  Salö,  (wahrscheinlich  von  Maggini),  Eigent. 

der  Herzog  von  Leinster, 
Gasparo  da  Salö,  (wahrscheinlich  von  Maggini),  Eigent. 

Mad.    Salamons   in   London,    früher   im   Besitze   von 

Dragonetti. 

In  Summa  22  Geigen,  7  Violen,  7  Violoncelli  und 
5  Contrabässe.  Wahrlich  eine  vornehme,  stattliche  Ge- 
sellschaft von  Streichinstrumenten,  wie  man  sie  wohl 
selten  vereinigt  findet!  Und  doch  wie  ärmlich  im  Ver- 
gleich zu  der  Behauptung,  es  befänden  sich  noch 
Hunderte,  ja  Tausende  solcher  Instrumente  im  Umlauf; 
denn  mehrere  Händler  besitzen  —  nach  eigener  An- 
gabe —  eine  größere  Anzahl  von  alten  italienischen 
Geigen  hervorragender  Meister,  als  die  Gesamtzahl  aller 
aufgeführten  Instrumente  obiger  Ausstellung  betrug. 
Hier  drängt  sich  doch  jedem  die  Frage  auf:  Weshalb 
wurde  eine  solche  Ausstellung  in  einer  Weltstadt,  die 
von  Juni  bis  September  währte,  nicht  besser  von  den 
Händlern  beschickt?  Eine  günstigere  Gelegenheit,  ihre 
alten  Instrumente  an  den  Mann  zu  bringen,  konnte  sich 
doch  für  die  Interessenten  nicht  bieten,  zumal  es  bekannt 
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ist,  daß  die  Engländer  in  ihrem  Sammeleifer  die  höchsten 
Preise  zahlen,  und  daß  ein  gutes  Instrument,  wenn  es 
sich  erst  in  England  befindet,  wohl  selten  die  Rück- 
reise über  den  Kanal  antritt.  Wahrscheinlich  waren 
viele  Händler  der  Ansicht,  ihre  zur  Ausstellung  gebrachten 
Instrumente  möchten  wenigstens  teilweise  als  das  er- 
kannt werden,  was  sie  waren,  als  Imitationen  von  unter- 
geordneter Bedeutung,  was  sicher  ihrem  Rufe  geschadet 
hätte,  mußten  sie  doch  wissen,  daß  London  der  vor- 
nehmste Markt  für  klassische  Instrumente  ist,  und  Eng- 
land die  wertvollsten  Sammlungen  derselben  und  die 
erfahrensten  Kenner  besitzt. 

Bot  schon  diese  Ausstellung  in  Bezug  auf  wirklich 
echte,  alte  und  wertvolle  Meisterinstrumente  kein  sehr 
glänzendes  Bild,  so  durften-  die  nachfolgenden  Aus- 
stellungen: Mailand  1881,  Paris  1892,  London  1892, 
Wien  1892  u.  a.  wohl  als  geradezu  ärmlich  bezeichnet 
werden.  Auf  der  einen  wie  auf  der  andern  Aus- 
stellung bemerkte  man  dieselbe  Erscheinung,  nämlich 
eine  verhältnismäßig  kleine  Anzahl  echter  Instrumente 
im    festen   Besitz    vorzugweise    hoher   Persönlichkeiten. 

Um  dem  Leser  ein  einigermaßen  klares  Bild  von 
dem  Reichtum  vieler  Händler  an  klassischen  Erzeug- 
nissen der  Geigenbaukunst  zu  geben,  bedienen  wir  uns 
einer  großen  Anzahl  vom  Jahre  1892  ab  gesammelter 
Preislisten  aus  verschiedenen  Teilen  Deutschlands, 
Österreichs  und  der  Schweiz,  und  bemerken  an 
dieser  Stelle,  daß  die  Zahl  der  Geigenmacher,  welche 
sich  mit  dem  Vertrieb  alter  Instrumente  befassen,  in 
Deutschland  allein  an  300  beträgt.  Die  sonstigen  Händ- 
ler, als  Kaufleute,  Musiklehrer,  Musikalienhändler,  Schul- 
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lehrer,  Organisten  etc.  kommen  für  uns  aus  später  zu 
entwickelnden  Gründen  als  Fachleute  oder  Kenner  nicht 
in  Betracht.     Die  Listen  enthielten  an  Geigen: 

Mark. 
Antonio  Stradivari  26  Stck.  im  Preise  v.    300—26000 

Giuseppe  Guarneri  19  „  „  ,,  ,,    600 — 20000 

(del  Gesu) 

Carlo  Bergonzi           9  „  „  ,.  „    850—11000 

Niccolo  Amati           23  „  „  „  „    250—  4000 

Antonio  &Girolamo  15  ,,  ,,  ,,  „    300 —  6500 

Amati 

Andrea  Amati             4  „  „  „  „  2000—  4000 

Pietro  Guarneri         6  „  „  „  „1500—6000 

Giuseppe  Guarneri   6  „  ,,.  ,,  „  1200 —  3000 

Fil.  Andr. 

Andrea  Guarneri       5  ,,  ..  ,,  „    300 —  2400 

Gasparo  da  Salö        1  .,  ,,  ,,  ,,                2000 

Francesco  Rugieri    8  „  „  ,,  ,,    120 —  4000 

Giov.  Paolo  Maggini9  „  ,.  ,,  ,.    150—12000 

Vincenzo  Rugieri       1  ,,  ,,  ,,  ,,                1200 

Joan.  Batt.  Rogeri     1  ,,  „  „  ,,                4000 

Dom.  Montagnana      7  „  „  „  ,,     180—  2500 

J.  B.  Guadagnini       13  „  „  „  „    350—  5000 

Aless.  Gagliano        20  „  „  „  „       40—  2000 

Santo  Seraphin          8  „  „  „  „     400—  2000 

Lorenzo  Guadagninil  ,,  ,,  ,,  ,,                  800 

Gio.  Cappa                  3  „  „  „  „  1200—  1500 

Jacob  Stainer          24  „  „  „  „     400—  2000 

Außerdem  116  von  namentlich  aufgeführten  italie- 
nischen Geigenmachern  3.  und  4.  Ranges  und  eine  An- 
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zahl  von  solchen,  deren  Stammbanm  sich  wahrscheinlich 
nur  bis  auf  die  Zeit  der  Entstehung  ihrer  Namenszettel 
zurückführen  läßt.  Ohne  nähere  Bezeichnung  der  Ver- 
fertiger und  der  Preise  bietet  ein  Händler  80  italienische 
Meisterinstrumente  aus,  ein  anderer  200 ;  ein  dritter  ist  in 
der  angenehmen  Lage,  «Instrumente  sämtlicher  italienischer 
und  deutscher  Meister»  liefern  zu  können;  ein  vierter 
hat  sogar  1600  Instrumente  der  hervorragendsten  italie- 
nischen und  deutschen  Meister  auf  Lager.    Wer  lacht  da? 

Eines  läßt  sich  jedoch  aus  den  Preislisten  mit  Ge- 
nugtuung konstatieren:  eine  gewisse  Gutmütigkeit  und 
das  Bestreben  der  Händler,  auch  dem  weniger  mit 
Glücksgütern  Gesegneten  ein  «echtes  Meisterinstrument» 
für  einen  Spottpreis  zugänglich  zu  machen,  weil  gegen 
einen  Preis  von  150  Mark  .für  eine  echte  Maggini, 
oder  300  Mark  für  eine  echte  Stradivari  doch  gewiß 
nichts  eingewendet  werden  kann.  Hier  könnte  nun 
jemand  auf  den  schlechten  Gedanken  kommen,  bei  dem 
gewaltigen  Preisunterschied  der  Instrumente  eines  und 
desselben  Verfertigers  spiele  die  angebliche  Gutmütig- 
keit einzelner  Händler  weniger  eine  Rolle,  als  etwa  die 
mehr  oder  minder  vorzügliche  Beschaffenheit  oder  Echt- 
heit der  Instrumente.  Gemach!  Wenn  auch  letzteres 
zum  Teil  der  Fall  ist,  so  sind  doch  der  Fälle  gar  viele, 
wo  die  billigen  gleich  den  teuren  mit  «gut,  sehr  gut, 
vorzüglich,  tadellos  oder  wunderbar  erhalten»  und  vor 
allen  Dingen  als  «echt»  bezeichnet  sind. 

Doch  auch  eine  andere  Merkwürdigkeit,  welche 
Stoff  zu  interessanten  Betrachtungen  bietet,  enthalten 
diese  Preislisten,  die  eingeklebten  Namenszettel  der  an- 
geblichen Verfertiger  mit  der  Jahreszahl  der  Anfertigung 
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nämlich.  Wohl  nur  der  mangelhaften  Schulbildung  da- 
maliger Zeit  ist  es  zuzuschreiben,  wenn  einzelne  Geigen- 
macher selbst  nicht  genau  ihren  Namen  kannten,  oder 
einen  ihrer  Vornamen  gar  ins  Deutsche  übersetzten. 
Wir  finden  z.  B.  einen  Carlo  Borgonzi,  Casper  da 
Salo,  Toronimus  Amati,  Johann  Paolo  Maggini, 
Giapolo  Maggini,  Hyeronimus  Amati,  Hyron. 
Friedr.  Amati,  Jacobus  Steiner,  David  Tehler, 
Quadagnini,  Ballesteri,  Tonori  etc.  Die  Inschrift 
«Luigi  Boccherini»  in  einem  Cello  zeigt  uns  den  bis- 
her nur  als  Cellist  und  Komponist  berühmt  gewesenen 
Mann  auch  als  Instrumentenmacher.  Ein  gewisser 
Joseph  Stadivarius,  der  auf  seinem  Namenszettel 
Antonio  Stradivari  für  seinen  Vater  erklärt,  hätte  zu 
Lebzeiten  des  Letzteren  gewiß  mit  den  Gerichten  Be- 
kanntschaft machen  müssen.  Hier  mag  auch  die  In- 
schrift einer  guten,  alten  Geige  erwähnt  sein,  die  Ver- 
fasser behufs  einer  Reparatur  längere  'Zeit  in  Händen 
hatte,  trotz  gegenteiliger  charakteristischer  Merkmale  bis 
dahin  für  echt  galt  und  als  solche  für  einen  respektabeln 
Preis  gekauft  war.  Der  durch  Schmutz  teilweise  un- 
leserlich gewordene  Zettel  lautete  anscheinend:  «Gia- 
einto  Figlio  di  Francesco  Ruggeri  detto  il  Per 
16 — .»  Eine  Reinigung  des  Zettels  brachte  eine  wenig 
vertrauenerweckende  Veränderung  der  Inschrift  hervor: 
»Kiacinto  Figlia  di  Francesco  Ruggeri  detto  il 
Per  16 — .»  (Die  beiden  letzten  Ziffern  waren  ver- 
blichen). Da  die  Italiener  ein  «K»  in  ihrer  Sprache 
nicht  haben,  so  läßt  dasselbe  in  dem  Wort  »Kiacinto» 
mit  ziemlicher  Gewißheit  auf  eine  Verwechselung  des 
«weechen  G   mit'n   harten  K>    schließen    und    die  Ver- 
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mutung  aufkommen,  das  Instrument  habe  in  dem  ge- 
mütlichen Sachsen,  dem  Vaterland  so  vieler,  echt  ita- 
lienischer Meisterwerke,  das  Licht  der  Welt  erblickt. 
Nicht  schön  war  es  freilich  vom  Verfertiger,  diesen 
«Kiacinto»  durch  das  Attribut  «Figlia»  in  eine  Tochter 
des  Francesco  Ruggeri  zu  verwandeln.  *)  Vielleicht  eben- 
falls sächsischer  — ,  resp.  deutscher  Herkunft  ist  eine 
ausgezeichnet  gearbeitete  Geige,  welche  Verfasser  1891 
in  einer  kleineren,  aber  sonst  wertvollen  englischen 
Sammlung  sah,  obwohl  die  charakteristische  Ausführung 
der  Arbeit  diese  Annahme  nicht  gerade  begünstigt.  Die- 
selbe trägt  die  Inschrift:  «Joseph  Quarnerius  Andrae 
Nepos  Cremonae  173—.  f  J.  H.  S.»**) 

Kehren  wir  nach  dieser  Abschweifung  zu  unseren 
Preislisten  zurück,  um  die  Arbeitszeit  und  Arbeitslust 
einzelner  Meister  zu  betrachten! 

«Was  ein  Häkchen  werden  will,  krümmt  sich  bei 
Zeiten,»  sagt  ein  Sprichwort,  und  das  findet  Anwen- 
dung zunächst  bei  Jacob  Stainer.  Nach  der  Zettel- 
inschrift eines  Instruments  »Jacobus  Stainer  in  Ab- 
som  prope  Oenipontum  1626»  ist  der  fünfjährige 
Jacob  (geb.  1621)  ein  recht  begabter  Junge  gewesen, 
weil  er  in  diesem  jugendlichen  Alter  schon  Geigen  her- 
stellte. An  der  Wahrheit  dieser  Mitteilung  ist  um  so 
weniger  zu  zweifeln,  als  die  Geige  mit  «echt»  bezeichnet 
ist.  In  richtiger  Würdigung  dieser  seltenen  Leistung  ist 
der  Preis  von  800  Mark  ein  mäßiger  zu  nennen.   Ferner 


*)  Nach  Piccolellis  hat  ein  Giacinto  Rugieri  nicht  existiert. 
**)  Den  Namen  Quarnerius  statt  Guarnerius  findet  man  öfter 
in  imitierten  Geigen,  wahrscheinlich  durch  Verwechselung  der  sich 
ähnlich  sehenden  lateinischen  G  und  Q. 
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beweist  uns  die  Inschrift  «Joseph  Guarnerius  filius 
Andreae  1671»  (geb.  1666),  ebenfalls  «echt»,  daß 
Joseph  in  demselben  Alter  ein  frühreifes  Talent  besaß. 
Zwar  ist  sein  Jugendwerk  erheblich  höher,  mit  2000  Mark, 
eingeschätzt;  doch  läßt  sich  die  ansehnliche  Differenz 
zu  Gunsten  Joseph's  durch  seine  italienische  Abkunft 
leicht  erklären.  Was  indes  Jacob  Stainer  vor  seinem 
Nebenbuhler  voraus  hat,  ist  die  Ausdauer  in  der  Arbeit. 
In  den  Werken  des  ersteren  finden  sich  Zettel  mit  den 
Jahreszahlen  1626,  1693,  1695,  1735  und  1773.  Ver- 
gegenwärtigen wir  uns  das  Jahr  1683  als  sein  wirk- 
liches Todesjahr,  so  muß  er  noch  bis  90  Jahre  nach 
seinem  Tode  tätig  gewesen  sein. 

Welch'  staunenswerte  Leistung  im  Vergleich  zu 
denjenigen,  welche  die  heutigen  Kopfgeister  der  Spiri- 
tisten vollbringen !  Wer  nach  solch' überzeugendem  Beispiel 
nicht  an  den  Spiritismus  glaubt,  dem  ist  nicht  zu  helfen. 
Ebenfalls  achtunggebietende  viertdimensionale  Leistungen 
sind  diejenigen  der  folgenden  Geigenmacher:  Gennaro 
Gagliano  1775  (f  1750),  Antonio  &  Girolamo  Amati 
1698  (Antonio  f  1635,  Girolamo  f  1630),  Santo 
Seraphin  1775  (f  wahrscheinlich  1745),  Niccolo 
Amati  1694  (f  1684),  Giovanni  Battista  Guadagnini 
1798  (tl786),  Carlo  Bergonzi  (senior)  1790  (f  wahr- 
scheinlich 1750);  diese  letzte  Geige  kostet  11000  Mark, 
was  für  einen  Liebhaber  spiritistischer  Beweisstücke  wohl 
kein  allzu  hoher  Preis  sein  dürfte. 

Recht  brav  ist  es  von  einem  Händler,  in  seiner 
Preisliste  zu  erklären:  » —  —  es  werden  viele  echte 
Instrumente  für  unechte  verkauft,«  zumal  es  Menschen 
gibt,  die  das  Umgekehrte  glauben,  in  der  irrigen  Voraus- 
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setzung,  die  Händler  wollten  sich  auf  diese  Weise  be- 
reichern. Ein  anderer  Händler  schreibt  ganz  aufrichtig: 
» —  Ich  besitze  eine  Anzahl  alter,  italienischer  Geigen, 
die  als  echt  gelten  und  es  zum  Teil  auch  sicher  sind, 
bei  denen  jedoch  die  betreffenden  Eigenschaften  der 
Echtheit  weniger  hervortreten.«  Das  ist  fatal,  weil  diese 
Eigentümlichkeit  merkwürdigerweise  auch  den  imitierten 
Geigen  eigen  ist.  Weniger  deutlich  drückt  sich  ein 
dritter  Händler  aus,  der  da  schreibt:  « —  Wunderschöne 
Geige,  Guadagnini?,  ohne  Zettel,  echt,  Preis 
3500  Mark.»  Dem  Verkäufer  scheint  der  Ursprung  der 
Geige  selbst  fraglich  zu  sein,  was  er  durch  das  Frage- 
zeichen hinter  dem  Wort  »Guadagnini«  andeutet;  so- 
mit wird  sich  das  Prädikat  »echt«  wohl  auf  den  Preis 
beziehen.  Wieder  ein  anderer  Händler  erklärt  auf  die 
Anfrage  eines  Reflektanten  nach  einer  alten  italienischen 
Meistergeige,  hinter  dem  er  ausgesprochenermaßen  eben- 
falls einen  Händler  wittert:  » —  —  ich  habe  stets  we- 
nigstens 60 — 100  alte  Meistergeigen  auf  Lager.  Etwas 
ganz  echtes  habe  ich  augenblicklich  nicht.  Aber  ich 
bin  im  Besitz  einiger  hübscher  Stainer,  einiger  Amati 
und  einer  hübschen  Montagnana  etc.» 

Interessant  sind  ferner  die  Beschreibungen  einzelner 
Instrumente.  Wir  erfahren  daraus,  daß  es  flachgewölbte 
Stainer-Geigen,  ähnlich  den  Stradivari-Geigen  gibt; 
auch  existieren  Niccolo  Amati-  und  Stainer-Geigen 
mit  großen  F-Löchern,  eine  Niccolo  Amati- Geige  mit 
großer  massiver  Schnecke,  eine  Rugieri- Geige  ohne 
die  geringste  Beschädigung  des  Lackes,  u.  a.  m. 

Selten  trifft  man  in  den  Preislisten  der  in-  und  aus- 
ländischen «Meistergeigenhändler»  die  Erzeugnisse  fran- 


—     220     — 

zösischer,  englischer,  deutscher  oder  österreichischer 
Geigenbaukunst  (Stainer  ausgenommen)  und  man  kann 
eher  in  den  Katalogen  20  Werke  von  Stradivari, 
Guarneri,  Amati  oder  Stainer  verzeichnet  finden  als 
ein  Instrument  von  Bachmann,  Jaug,  Buchstädter, 
Eberle,  Lupot,  Medärd,  Forster  u.  a.  Entweder 
muß  bei  diesen  nicht  so  viel  zu  verdienen  sein  oder  sie 
sind  trotz  jüngeren  Alters  eher  dem  Gesetz  alles  Irdi- 
schen verfallen,  als  die  italienischen.  Denn  zählebig 
scheinen  die  letzteren  über  die  Maßen  zu  sein,  gibt  es 
doch  recht  viele,  die  trotz  einer  200 — 300jährigen  Kam- 
pagne auf  Grund  ihres  Geburtsscheins  im  Innern  sich 
noch  einer  auffallenden  Jugendfrische  erfreuen,  die  aller- 
dings für  Nichtkenner  gewöhnlich  durch  ein  defektes, 
schmutziges  Gewand  verhüllt  ist. 

Wir  haben  aus  den  obigen  Preislisten  erkannt,  wie 
selbst  Geigenmacher,  bei  denen  man  doch  einen  gewissen 
Grad  von  Sachkenntnis  voraussetzen  sollte,  Instrumente 
für  echt  ausbieten,  die  den  eingeschriebenen  Jahres- 
zahlen und  den  stümperhaften  Inschriften  nach  gar  nicht 
von  den  auf  den  Namenszetteln  genannten  Verfertigern 
herrühren  konnten;  und  man  weiß  nicht,  worüber  man 
sich  mehr  wundern  soll,  über  die  Unwissenheit  dersel- 
ben, oder,  sofern  sie  Kenner  sind,  über  die  Unverfroren- 
heit, mit  der  solche  Machwerke  als  echte  Instrumente 
für  einen  durchschnittlich  sehr  hohen  Preis  verkauft 
werden.  Es  hieße  nun  vom  Regen  in  die  Traufe  kom- 
men, würde  man  die  übrigen  in  den  Preislisten  aufge- 
geführten  Geigen,  die  mit  richtig  ausgeführten  Zetteln 
versehen  sind,  alle  für  echt  halten;  denn  auch  unter 
diesen   befindet   sich    ein   hoher   Prozentsatz    imitierter, 
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welche  für  den  Nichtkenner  um  so  gefährlicher  sind,  als 
sie  ihn  durch  die  geschickte  Fälschung  noch  viel  leichter 
täuschen,  als  die  übrigen.  Wie  vorhin  erwähnt,  ent- 
hielten die  Preislisten  26  verkäufliche  Stradi vari- Geigen 
und  wir  wollen  uns  mit  den  Erzeugnissen  dieses  größten 
Meisters  etwas  näher  beschäftigen. 

Nach  gesammelten  Konzertberichten  und  Notizen 
aus  deutschen  Musikzeitungen  und  Tagesblättern  fanden 
wir  16  in  Deutschland  lebende  Künstler  erwähnt,  die 
sich  einer  Stradivari-Geige  bedienen,  obgleich  nicht 
erwähnt  ist,  ob  die  Instrumente  von  Antonio  oder  des- 
sen Söhnen  Francesco  oder  Omobono  herrühren.  Da 
es  sich  indes  bei  Virtuosen  gewöhnlich  um  die  Werke 
von  Antonio  handelt,  so  dürften  wir  wohl  nicht  fehl 
greifen,  mindestens  14  mit  der  Etikette  des  letzteren  ver- 
sehen anzunehmen.  Wie  viele  von  diesen  Geigen  aus 
der  Werkstatt  des  berühmten  Stradi  vari  tatsächlich 
hervorgegangen  sein  mögen,  läßt  sich  nie  genau  fest- 
stellen. Wir  wollen  bei  dem  Interesse  der  Sache  ver- 
suchen, annäherungsweise  zu  einem  Resultate  zu  ge- 
langen. Nach  Überlieferungen  zeitgenössischer  Männer 
wird  die  Gesamtzahl  der  aus  der  Werkstatt  des  Meisters 
hervorgegangenen  Instrumente  von  kompetenter  Seite  auf 
etwa  1000  geschätzt,  welche  Zahl  aber  Geigen,  Brat- 
schen, Celli,  Bässe,  Lauten,  Guitarren,  Mandolinen  und 
Harfen  u.  s.  w.  umfaßt.  So  berichtet  Lancetti  von  einer 
Harfe  mit  dem  Namenszettel  Stradivari's,  die  1820 
sich  in  dem  Besitz  des  Marquis  Carlo  dal  Negro  zu 
Genua  befand.  Nehmen  wir  hoch  an,  die  Hälfte  aller 
Instrumente  seien  Geigen  gewesen,  so  erhalten  wir  für 
diese  die  Zahl  500.     Nehmen  wir  ferner  an,  von  den 
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Geigen  seien  im  Laufe  der  Zeit  (etwa  seit  1670)  200  unter- 
gegangen, so  bleiben  für  die  Gegenwart  300  Instrumente, 
welche  wir  vorläufig  der  Einfachheit  halber  als  gleich- 
wertig und  mit  dem  Prädikate  «sehr  gut»  bezeichnen 
wollen.  In  den  angenommenen  Bestand  haben  sich,  da 
die  Stradivari- Geigen  über  die  ganze  Erde  zerstreut 
sind,  fünf  Weltteile  zu  teilen.  Bei  den  hochentwickelten 
musikalischen  Verhältnissen  Europas  versteht  es  sich  von 
selbst,  diesen  Erdteil  besonders  zu  berücksichtigen.  Rech- 
nen wir  auf  Amerika,  Asien,  Afrika,  Australien  etwa  1/5 
des  Bestandes  =  60  Geigen,  so  verbleiben  für  Europa 
4/5  =  240  Instrumente.  Weil  die  Einwohnerzahl  Deutsch- 
lands zu  der  von  ganz  Europa  sich  annähernd  wie  1  zu 
7  verhält,  würde  hiernach  bestimmt  die  Anzahl  der 
Stradivari -Geigen  für  das  deutsche  Reich  ca.  35  Stück 
betragen.  Wohl  kann  hier  gesagt  werden,  daß  nicht  die 
Einwohnerzahl  eines  Landes,  sondern  die  musikalische 
Entwickelungsstufe  desselben  maßgebend  sein  könne,  wenn 
die  obige  Schätzung  den  Wert  haben  solle,  der  Wahr- 
heit nahe  zu  kommen.  Ganz  richtig!  Allein  unsere  An- 
nahmen waren  viel  zu  günstig  für  den  gesamten  Geigen- 
bestand der  Jetztzeit,  insofern  ihn  englische  und  fran- 
zösische Sachverständige  (John  Hart,  Vuillaume  u.  a.) 
auf  höchstens  150  beziffern.  Wir  wollen  daher  an  dem 
gewonnenen  Resultate  festhalten.  In  den  Besitz  der  35 
Instrumente  Deutschlands  teilen  sich  Künstler,  fürstliche 
Personen,  reiche  Sammler  und  Händler.  Man  darf  analog 
anderer  Länder  nun  annehmen,  daß  ungefähr  3/4  der 
Geigen,  also  etwa  26,  sich  im  festen  Besitze  hoher  Per- 
sonen und  reicher  Liebhaber  befinden  und  daher  dem 
deutschen  Konzert-Publikum  selten  oder  gar  nicht  zu- 
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gänglich  sind.  Berücksichtigt  man  ferner,  daß  unter  den 
echten  Stradivari- Geigen  auch  solche  vorkommen,  die 
nicht  aus  der  Glanzepoche  des  Meisters  stammen,  oder 
durch  spätere,  von  ungeschickter  Hand  herrührende  Re- 
paraturen minderwertig  geworden  und  aus  diesen  Grün- 
den als  Konzertinstrumente  ungeeignet  sind,  so  folgt  aus 
unserer  obigen  Darlegung:  Dem  Konzertbesucher  ist  in 
Deutschland  nur  selten  Gelegenheit  geboten,  eine  wirk- 
lich echte  und  gut  erhaltene  Stradivari- Geige  zuhören; 
weil  aber  trotz  alledem  sehr  viele  Instrumente  unter  die- 
ser Firma  in  Konzertsälen  vorgeführt  werden,  so  müs- 
sen die  meisten  von  ihnen  Imitationen  sein. 

Zu  einem  noch  bedeutend  ungünstigeren  Resultate 
gelangt  man,  wenn  man  in  ähnlicher  Untersuchung  wie 
oben  die  Geigen  betrachtet,  welche  von  älteren  Meistern, 
als  Stradivari,  stammen.  Bekanntlich  führten  und  füh- 
ren noch  jetzt  die  Instrumentenmacher  Italiens  den  Titel 
liutajo  (Lautenmacher),  eine  Ableitung  von  liuto  (Laute). 
Die  Fabrikation  dieses  Instruments,  das  ungefähr  bis  zum 
Ausgang  des  17.  Jahrhunderts  eine  ähnliche  Rolle  spielte 
wie  das  Klavier  in  der  Gegenwart,  ist  sehr  alt  und  wurde 
damals  sehr  schwunghaft  betrieben.  Zur  Zeit  des  ersten 
Auftretens  unserer  Geige,  also  im  Anfange  des  16.  Jahr- 
hunderts*), waren  neben  der  Laute  noch  verschiedene 
Arten  der  Violen  und  Lyren  und  die  durch  die  Mauren 
in   Spanien   eingeführte  Guitarre    sehr   beliebte   Saiten- 


*)  Die  erste  bekannte  Erwähnung  des  Wortes  „Violino"  er- 
schien in  dem  Werke:  Scintille  di  Musica  etc.  1533  von  Giov.  M. 
Lanfranco,  wogegen  es  bei  der  Aufzählung  und  Analyse  der  In- 
strumente in  dem  von  Cerreto  im  Jahre  1601  herausgegebenen 
Werke  fehlt.     Hieraus  ist  wohl  der  Schluß  zu  ziehen,  daß  unsere 
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instrumente.  Der  Herrschaft  derselben  konnte  durch 
das  Auftreten  der  Geige  zunächst  nur  allmählich  Ab- 
bruch getan  werden,  da  die  Vervollkommnung  dieses 
Instrumentes,  die  Kunst,  es  schön  zu  spielen  und  die 
dadurch  erzeugte  Liebhaberei  für  dasselbe  sich  in  län- 
geren Zeitperioden  entwickeln  mußten;  später  aber  traten 
die  genannten  Instrumente  gegen  die  Geige  immer  mehr 
zurück.  Es  wäre  daher  verkehrt,  zu  glauben,  die  alten 
Geigen-  resp.  Lautenmacher  hätten  ihre  Zeit  und  Ge- 
schicklichkeit vorzugsweise  auf  die  Anfertigung  von  Gei- 
gen gerichtet.  Um  eines  guten  Absatzes  ihrer  Werke 
sicher  zu  sein,  waren  sie  gezwungen,  ihre  Intelligenz 
hauptsächlich  auf  die  Anfertigung  und  Reparatur  der 
damals  beliebten  Instrumente  für  den  Familien-  und  Ge- 
sellschaftskreis zu  richten.  Die  Zahl  der  von  den  älteren 
Meistern  geschaffenen  Geigen  konnte  also  nur  eine  ge- 
ringe sein  und  zwar  bei  den  Lautenmachern  umsomehr, 
deren  Werktätigkeit  sich  der  Anfangsepoche  der  Er- 
findung der  Geige  am  meisten  näherte.  Wenn  von 
Stradivari  eine  größere  Anzahl  von  Geigen  existiert, 
so  hat  dies  einesteils  seinen  Grund  darin,  daß  er  eine 
ungewöhnlich  lange  Arbeitszeit  durchmachen  konnte, 
andernteils  darin,  daß  die  Geige,  als  er  in  seinem  mitt- 
leren Lebensalter  stand,  schon  ein  mehr  begehrtes  In- 
strument war.     Erwägt  man  endlich  den  Umstand,   daß 


Geige  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  ein  in  Italien  noch  wenig 
verbreitetes  Instrument  gewesen  sein  muß.  Von  dem  Auftreten 
derselben  als  Orchester-Bestandteil  ist  zuerst  in  Monteverdi's  Orfeo 
die  Rede,  der  1607  in  Mantua  erschien,  während  sie  als  Solo- 
instrument zuerst  in  B.  Marini's  Affetti  musicali  Op.  1  in  Sonaten- 
form 1617  Berücksichtigung  findet. 
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nach  dem  Gesetze  alles  Irdischen  im  Laufe  der  Jahr- 
hunderte eine  Abnahme  der  alten  Instrumente  naturgemäß 
stattgefunden  haben  muß,  so  kann  die  Zahl  der  auf  unsere 
Zeit  überkommenen  brauchbaren  echten  Geigen  aus  der 
Glanzzeit  derselben  nur  eine  sehr  beschränkte  sein. 
Wären  die  Instrumente  der  italienischen  Glanzperiode 
so  häufig,  wie  wäre  es  dann  möglich  gewesen,  daß  bei 
der  Versteigerung  eines  Teiles  der  berühmten  Gillot- 
Sammlung,  die  im  Jahre  1872  von  den  Herren  Ghristie 
und  Manson  in  London  abgehalten  wurde,  die  Liebhaber 
nicht  nur  aus  allen  Gegenden  des  Königreiches,  sondern 
auch  aus  anderen  Ländern  in  hellen  Haufen  angezogen 
werden  konnten,  ein  Ereignis,  dem  das  Blatt  «The 
Graphic»  eine  ganze  Druckseite  widmete?  Oder  wenn 
wir  gar  lesen,  die  Versteigerung  einer  einzigen  Stradi- 
vari- Geige  aus  dem  Jahre  1709  im  Hotel  des  Ventes 
in  Paris  1878  habe  den  großen  Auktionssaal  bis  auf  den 
letzten  Platz  mit  Liebhabern  füllen  können  und  die  Geige 
sei  infolge  der  zahlreichen  Reflektanten  auf  die  Summe 
von  22100  Frcs.  hinaufgetrieben  worden? 

Weil  die  von  Künstlern  in  Konzerten  dem  Publikum 
vorgeführten  Geigen  infolge  der  gefälschten  Namenszettel 
für  echt  gehalten  werden,  obgleich  sie  zum  Teil  Imita- 
tionen sind,  so  liefert  uns  diese  Tatsache  auch  den  Be- 
weis, daß  es  nebenden  echten Stradivari-,  Guarneri-, 
Amati-,  Stain er- Geigen  auch  solche  Instrumente  von 
deutschen,  französischen  und  englischen  Geigenmachern 
gibt,  die  jenen  im  Bau  und  in  der  Qualität  des  Tones 
mehr  oder  weniger  ebenbürtig  sind.*)     Die  angeblichen 

*)  So  hatte  Verfasser  Gelegenheit,  eine  ausgezeichnete  Geige 
von  Karl  Ludwig  Bachmann,  Berlin  1774,  zu  hören,  welche  ebenso 

15 
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und  so  oft  gesuchten  Geheimnisse  altitalienischer  Geigen 
liegen  im  gesunden  Holze,  im  akustisch  richtigen  Bau 
und  in  der  durch  viele  Jahrzehnte  reichenden  Ausbildung 
des  Tones  durch  Künstlerhand.  Andere  Geheimnisse, 
abgesehen  vom  Lack,  gibt  es  nicht,  denn  sonst  hätten 
die  später  gelieferten  Nachahmungen  eines  Panormo, 
Lupot  u.  s.  w.  nicht  jenen  hohen  Grad  der  Vollendung 
im  Ton  aufzuweisen  gehabt,  welche  des  öfteren  auch 
Virtuosen  täuschte.  Durch  den  Ton  läßt  sich  also  nie- 
mals der  Beweis  von  der  Echtheit  erbringen.  Anderer- 
seits sehen  wir,  wie  viel  eine  gefälschte  Inschrift  zu 
leisten  im  stände  ist.  Ein  an  sich  schönes  Instrument 
mit  dem  Namen  Lupot  würde  von  manchem  Künstler 
mit  souveräner  Verachtung  behandelt  werden.  Diese 
Abneigung  schwindet,  sobald  das  Instrument  mit  einem 
geschickt  nachgeahmten  Namenszettel  Stradivari's  ver- 
sehen ist,  weil  durch  eine  solche  Manipulation  in  der 
Regel  auch  die  Qualität  des  Tones  gewinnt.  Der  Glaube 
macht  eben  selig! 

Wer  hätte  nicht  schon  in  den  Konzertberichten  von 
den  Geigen  gelesen,  die  jubeln  und  klagen,  singen  und 
beten  können,  von  den  tragischen  und  rührenden  Schick- 
salen einer  Amati,  Stradivari  oder  Guarneri  gehört, 
die  der  Nimbus  des  Wunderbaren  umgibt  und  sentimen- 


hervorragend  durch  die  Fülle  und  Gleichmäßigkeit  im  Ton,  als 
auch  durch  die  Schönheit  der  Arbeit  war,  und  die  mit  mancher 
echten  Stradivari  sich  in  jeder  Beziehung  messen  konnte.  Leider 
besaß  das  Instrument  den  Nachteil,  auf  dem  Zettel  den  Namen 
seines  deutschen  Verfertigers  zu  tragen  und  nur  1600  M.  ge- 
kostet zu  haben,  während  eine  Stradivari  ebenso  viele  Tausende 
kostet. 
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tal  veranlagten  Naturen  Tränen  der  Teilnahme  entlockt 
haben?  Eine  solche  Reklame  zieht  gewöhnlich.  Man  will 
eine  Geige  sehen  und  hören,  die  20000  Mark  oder  mehr 
Wert  repräsentiert  und  vielleicht  vor  vielen,  vielen  Jahren 
irgend  einem  unglücklichen  Künstler  durch  die  Macht 
ihres  Gesanges  eine  lange,  qualvolle  Kerkerhaft  gemil- 
dert hat.  Das  Auditorium  ist  lebhaft  angeregt,  es  findet 
den  Ton  des  Instruments  bewunderungswürdig,  den  Be- 
sitzer beneidenswert,  das  Werk  eines  altitalienischen 
Meisters  hat  wiederum  gesiegt  —  aber  der  allgemeine 
Beifall  galt  unbewußt  einem  Panormo,  Banks,  Lupot, 
Buchstädter,  Bachmann  oder  einem  andern  bedeu- 
tenden Imitator.  Die  gewaltige  Wirkung  auf  das  Publi- 
kum beruhte  auf  dem  wirklich  edlen  Ton,  dem  Talent 
des  Künstlers  und  —  der  gefälschten  Namensinschrift. 
Doch  welcher  Virtuose,  der  aus  zwingenden  Gründen 
sich  eines  schönen  deutschen,  französischen  oder  eng- 
lischen Instruments,  sei  es  Geige  oder  Cello,  bedienen 
muß,  würde  es  wagen,  in  ähnlicher  Lage  dem  Audito- 
rium die  Abstammung  seines  Konzertinstruments  bekannt 
zu  geben?  Der  Erfolg  würde  empfindlieh  darunter  leiden. 
Die  große  Mehrzahl  der  Musikliebhaber  kann  sich  eben 
keinen  Geigen-  oder  Cellovirtuosen  vorstellen,  welcher 
sich  nicht  eines  Instruments  von  allererstem  Range 
bedient. 

Ein  in  der  musikalischen  Welt  bestens  bekannter 
Künstler  kaufte  Ende  der  achtziger  Jahre  letzten  Jahr- 
hunderts von  einem  Händler  eine  Stradivari- Geige  um 
einen  enormen  Preis.  Nach  dem  Urteil  von  Sachver- 
ständigen soll  sie  eine  äußerst  geschickte  —  wahr- 
scheinlich  französische    —    Imitation    sein ,    die    einen 

15* 
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einer  echten Stradivari-Geige  täuschend  ähnlichen  Ton 
besitzt.  Würde  der  betreffende  Künstler  wohl  den 
gleichen  Preis  bezahlt  haben,  wenn  das  Instrument 
durch  die  Zettelinschrift  des  französischen  Nachahmers 
seine  wahre  Herkunft  verraten  hätte?  Wäre  in  diesem 
Falle  nicht  dieses  oder  jenes  an  der  Arbeit  und  am 
Ton  auszusetzen  gewesen  und  der  Preis  als  geradezu 
unverschämt  erschienen?  Aber,  wird  mancher  denken, 
jeder  Künstler  muß  doch  sofort  ein  imitiertes  Instrument 
von  einem  echten  zu  unterscheiden  wissen!  Das  ist  nun 
nicht  der  Fall.  Nur  äußerst  selten  besitzt  ein  Virtuose 
auch  nur  einigermaßen  Kenntnisse  vom  Instrumentenbau. 
Wie  will  er  aber  ein  Instrument  auf  seinen  Ursprung 
prüfen,  wenn  ihm  alle  Subtilitäten  des  Baues,  der  Imi- 
tation, der  Zusammensetzung  des  Lackes  etc.  ein  Ge- 
heimnis sind?  Wieviele  Musiker  gibt  es  ferner,  die  etwa 
6  wirklich  echte  Instrumente  hervorragender  italienischer 
Meister  gesehen  haben  und  mit  der  Charakteristik  ihrer 
Arbeiten  vertraut  sind?  Ohne  diese  Kenntnisse  läßt  sich 
aber  eine  geschickte  Fälschung  nicht  gut  feststellen, 
da  bei  einer  eingehenden  Untersuchung  das  Gehör  erst 
in  zweiter  Linie  in  Betracht  kommt.  Ein  Beispiel  von 
vielen  möge  hier  gestattet  sein.  In  dem  Besitz  einer 
höchsten  Person  in  Deutschland  befand  sich  1893  eine 
Stradivari-Geige  mit  der  Inschrift:  «Antonius  Stra- 
divarius  Cremonensis  Faciebat  Anno  1705.  AfS.» 
Dieses  Instrument  war  vor  Jahren  um  einen  sehr  hohen 
Preis  angekauft,  von  hervorragenden  Virtuosen  gespielt 
und  für  echt  erklärt  worden.  Eine  nicht  zu  umgehende 
Reparatur,  die  ein  Öffnen  der  Geige  erforderte,  stellte 
die  unumstößliche  Tatsache  fest,  daß  obiges  Instrument 
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eine  geschickte  Imitation  des  Pariser  Geigenmachers 
Vnillaume  ist.  Lassensich  also  auch  erfahrene  Künstler 
täuschen,  denen  durch  häufige  Konzertreisen  die  Mög- 
lichkeit geboten  ist,  sich  hier  und  da  mit  den  Werken 
der  alten  Meister  mehr  vertraut  zu  machen,  um  wieviel 
näher  liegt  die  Möglichkeit  für  alle  Dilettanten,  betrogen 
zu  werden  von  solchen  Händlern,  die  im  Trüben  fischen 
und  bei  der  Leichtgläubigkeit  und  Unerfahrenheit  der 
Käufer  es  verstehen,  ihr  Geschäft  durch  fleißiges  «An- 
drechseln einer  Echten»  jahrelang  flott  zu  halten. 

Schon  1858  richtete  Dr.  Edmund  Schebek  in 
seinem  Buch:  «Bericht  über  die  Orchester-Instrumente 
auf  der  Pariser  Weltausstellung  im  Jahre  1855»  be- 
herzigenswerte Worte  an  die  Konservatorien,  die  hier 
im  Wortlaut  folgen:  « —  —  Von  den  Tonwerkzeugen 
des  Orchesters  Abschied  nehmend,  fühlen  wir  uns  ge- 
drängt, noch  ein  Wort  an  die  Konservatorien  für  Musik 
und  an  die  musikalischen  Bildungsanstalten  überhaupt 
zu  richten.  Soweit  uns  bekannt,  werden  an  den  we- 
nigsten Instituten  dieser  Art  Vorträge  über  Akustik  im 
allgemeinen  gehalten,  an  keinem  einzigen  aber  wird 
Unterricht  erteilt  über  die  akustischen  Gesetze,  welche 
der  Tonbildung  in  den  verschiedenen  Instrumenten  zu 
gründe  liegen,  sowie  über  die  Mittel,  diese  Gesetze  mit 
Bücksicht  auf  den  eigentümlichen  Charakter  der  Instru- 
mente und  auf  ihre  Handhabung  möglichst  zur  Geltung 
zu  bringen.  Und  doch  wäre  ein  solcher  Unterricht  nicht 
nur  für  die  Vervollkommnung  des  Instrumentenbaues 
ersprießlich,  sondern  auch  dem  Musiker  zum  Frommen. 
Der  gute  Heiter  muß  mit  den  Eigenschaften  des  Bosses, 
seinen  Vorzügen  und  Fehlern  vollkommen  vertraut  sein, 
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und  dasselbe  nicht  bloß  zu  tummeln,  sondern  auch  zu 
satteln  und  zu  zäumen  verstehen;  in  den  technischen 
Lehranstalten  wird  außer  Chemie,  Mechanik,  Geo- 
metrie u.  s.  w.  auch  die  Technologie  gelehrt,  und  der 
Gewerbsmann  kann  ohne  genaue  Kenntnis  seines  Hand- 
werkszeuges auf  Tüchtigkeit  keinen  Anspruch  machen. 
Wie  blind  ist  aber  nicht  selten  der  Musiker  in  Bezug 
auf  sein  Instrument!  Er  bläst  hinein  oder  streicht  es 
an,  ohne  daß  er  oft  nur  eine  Ahnung  hat,  wie  die  Töne 
sich  in  demselben  entwickeln  und  welche  Momente 
diese  oder  jene  Klangfarbe  bedingen.  Ohne  eine  solche 
Vernachlässigung  der  technischen  Seite  durch  die  Mu- 
siker wären  so  arge  Ausartungen  gewiß  nicht  möglich 
gewesen,  wie  wir  z.  B.  im  Geigenbaue  wahrgenommen 
haben,  und  hätte  auch  die  Scharlatanerie  nicht  so  viel 
Nahrung  gefunden.  Möchten  sich  daher  die  Konserva- 
torien, denen  die  Pflege  der  Musik  so  viel  zu  danken 
hat  —  vielmehr  als  die  bildenden  Künste  ihren  Aka- 
demien — ,  ein  neues  Verdienst  dadurch  erwerben,  daß 
sie  die  Theorie  der  Instrumente  und  deren  Geschichte 
in  den  Kreis  ihres  Unterrichtes  einbeziehen!» 

Dieser  von  Dr.Schebek  ausgesprochene  Wunsch  ist 
zum  größten  Teil  ein  frommer  geblieben.  Nach  wie 
vor  ist  es  Tatsache,  daß  die  meisten  Künstler  auf  dem 
Gebiete  des  Instrumentenbaues  die  größten  Ignoranten 
sind.  Greifen  hier  die  Konservatorien  nicht  ein,  so  bieten 
sich  für  sie  als  vorzügliches  Mittel  zur  Belehrung  die 
Fachzeitschriften.  Fast  alle  solche  bringen  jahraus, 
jahrein  eine  Fülle  von  Artikeln,  aus  denen  der  Künstler, 
wenn  er  sonst  ein  intelligenter  Mann  ist,  die  Dinge,  die 
ihm  bisher  naturgemäß  fremd  blieben,  zu  erlernen  ver- 
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mag.  Er  wird  freilich  durch  die  Lektüre  kein  tüchtiger 
Instrumentenmacher,  aber  er  wird  doch  wenigstens 
theoretisch  das  kennen  lernen,  was  zur  besseren  Be- 
urteilung seines  Instrumentes  sich  als  notwendig  erweist. 
Dies  wäre  für  die  richtige  Würdigung  des  Geigenbaues 
im  allgemeinen  ein  Gewinn. 

Der  Ausspruch  eines  im  Jahre  1891  verstorbenen 
bekannten  englischen  Geigenkenners:  «Deutschland  be- 
sitzt die  meisten  alten  ialienischen  Meisterinstrumente, 
weil  es  das  Geburtsland  derselben  ist,»  zeigt,  wie  man 
im  Auslande  über  den  deutschen  Geigenbau  und  Geigen- 
handel denkt.  Er  hätte  noch  hinzufügen  können:  Der 
schamlose  Betrug  auf  diesen  Gebieten  sucht  an  Unver- 
frorenheit in  andern  Kulturländern  seinesgleichen.  Kaum 
braucht  betont  zu  werden,  daß  der  vorgeführte  un- 
saubere Wettbewerb  sich  auch  auf  die  übrigen  Streich- 
instrumente erstreckt.  Tritt  der  Schwindel  mit  Violen, 
Violoncelli  und  Contrabässen  nicht  so  häufig  zu  Tage, 
so  möge  man  berücksichtigen,  daß  diese  eine  weniger 
bedeutsame  Bolle  im  Musikleben  spielen  und  der  Absatz 
daher  ein  geringerer  ist. 

Welche  Musik  liegt  in  dem  bloßen  Worte  «ita- 
lienisch» für  den  Unerfahrenen,  wenn  es  sich  auf 
Streichinstrumente  bezieht,  obgleich  dieser  Ausdruck 
kaum  mehr  charakteristisch  ist,  als  das  Wort  «deutsch!» 
Wie  man  unter  der  Bezeichnung  «deutsche  Geige»  ein 
ganz  hervorragendes  Instrument  von  Buchstädter, 
Bachmann  etc.  verstehen  kann,  aber  auch  jede  be- 
liebige Schundware,  ebenso  bei  den  italienischen  Geigen. 
^Italienisches  Instrument»  besagt  also  ohne  den  be- 
stimmten Nachweis  eines  bedeutenden  italienischen  Ver- 
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fertigere  gar  nichts,  ist  völlig  wertlos  und  nur  berechnet 
für  diejenigen,  die  wir  aus  Höflichkeit  mit  «Gute»  be- 
zeichnen wollen.  Überdies  sind  die  italienischen  Geigen- 
macher im  Bau  von  Streichinstrumenten  seit  mehr  denn 
hundert  Jahren  von  französischen,  englischen  und 
deutschen  Geigenmachern  überflügelt.  Gegenüber  der 
ehemaligen  Glanzzeit  kann  —  von  wenigen  Ausnahmen 
abgesehen  —  die  heutige  italienische  Geigenbaukunst 
nur  als  Karikatur  angesehen  werden.  Aber  gesetzt 
auch,  ein  Käufer  habe  eine  Geige  als  «italienisch»  ge- 
kauft ohne  den  Nachweis  des  Verfertigers,  sollte  es  für 
den  Spieler  nicht  ganz  gleich  sein,  ob  sie  in  Italien, 
Frankreich,  England  oder  Deutschland  gebaut  ist,  falls 
sie  sich  im  Bau  und  Ton  als  vorzüglich  erweist?  Das 
Wort  «italienisch»  hat  zwar  für  viele  einen  vornehmen 
Klang,  doch  gedenke  man  auch  des  «metallischen  Bei- 
geschmackes.» Man  vergegenwärtige  sich  nur,  daß 
Italien  seit  vielen  Jahrzehnten  neue  und  imitierte  Geigen 
von  4  Frcs.  aufwärts  liefert,  und  die  enormen  Preise, 
welche  für  italienische  Instrumente  bezahlt  werden,  sich 
in  erster  Linie  auf  die  große  Seltenheit  der  tadel- 
los erhaltenen  Werke  hervorragender,  altitalie- 
nischer Meister  beziehen.  Sind  einzelne  Teile  durch 
neue  ersetzt,  oder  sind  Teile  geflickt,  so  gelten  die  In- 
strumente im  Kunsthandel  als  bedeutend  minderwertig 
und  das  Verhältnis  der  Preise  gestaltet  sich  dann  wie 
1  zu  3  oder  noch  ungünstiger.  Ein  Beispiel  hierfür 
liefert  eine  im  Dezember  1901  in  London  von  der  be- 
kannten Auktionsfirma  Puttick  &  Simpson  abge- 
haltene Versteigerung,  auf  der  eine  Kollektion  zum  Teil 
reparierter   und   zum  Teil  für  nicht  zweifellos  echt  ge- 
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haltener  Instrumente  verkauft  wurde,  wobei  im  Ganzen 
etwa  50000  Mark  erzielt  wurden.  Es  wurden  dabei 
gezahlt  für  eine  Geige  von  Carlo  Bergonzi  4250  Mark, 
für  eine  Geige  von  Antonio  Stradivari  (1692)  4100 Mk., 
für  eine  Geige  von  Pietro  Antonio  della  Costa 
470  Mk.,  für  eine  Geige  von  Roeca  600  Mk.,  für  eine 
Geige  von  Vincenzo  Panormo  775  Mk.,  für  eine 
Geige  von  David  Techler  700  Mk.,  für  eine  Geige  von 
Niccolo  Gagliano  1020  Mk.,  für  eine  Geige  von 
Andrea  Guarneri  1142  Mk.,  für  eine  schön  erhaltene 
Geige  von  Giofredo  Cappa  2050  Mk.,  für  eine  Geige 
von  Tommaso  Balestrieri  1183  Mk.,  für  eine  Geige 
von  Giovanni  Battista  Gabrielli  734  Mk.,  für  eine 
Viola  von  J.  B.  Guadagnini  (1785)  1255  Mk.,  für  ein 
Cello  von  Grancino  612  Mk.,  für  ein  Cello  von  Do- 
menico Montagnana  1754  Mk.,  u.  s.  w.  Am  niedrigsten 
im  Wert  stehen  klassische  Instrumente,  bei  denen  die 
Decke  geflickt  oder  gar  durch  eine  neue  ersetzt  ist. 
Englische  Liebhaber  und  Sammler  legen  eine  verhältnis- 
mäßig hohe  Bedeutung  auf  die  gute  Konservierung  des 
Originallackes,  und  es  gehört  nicht  zu  den  Seltenheiten, 
daß  in  England  ein  Instrument,  dessen  Lack  gut  er- 
halten ist,  einen  höheren  Preis  erzielt,  als  ein  von  dem- 
selben Verfertiger  herrührendes,  das  im  Ton  besser, 
aber  im  Lack  unvollkommener  ist.  Das  sind  Geschmack- 
sachen. Unserer  Überzeugung  nach  sind  und  bleiben 
der  gesunde  Bau  und  die  Qualität  des  Tones  die  Haupt- 
faktoren; nebensächlichere  Dinge,  wie  auch  der  Name 
des  Verfertigers  sollten  erst  in  zweiter  Linie  berück- 
sichtigt werden.  Ferner  ist  der  Nachweis,  ein  Instru- 
ment sei  direkt   aus  Italien   bezogen,    noch   lange  kein 
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Beweis  für  seine  angebliche  Nationalität.  Häufig  genug 
hat  es  in  einem  andern  Lande  das  Licht  der  Welt  er- 
blickt. Die  Ausfuhrlisten  Deutschlands,  Frankreichs, 
Englands  an  Saiteninstrumenten,  oder  die  Einfuhrlisten 
Italiens  liefern  hierzu  das  Beweismaterial.  Nach  der 
amtlichen  Aufstellung  des  «Movimento  commerciale» 
für  1890  betrug  die  Einfuhr  an  Saiteninstrumenten  in 
Italien  aus  Deutschland: 

1560  Stück  im  Gewicht  von  400  gr  und  weniger  (Geigen), 
2699      ,,      von    größerem    Gewicht    (Bratschen,    Celli, 

Gontrabässe,  Guitarren,  Zithern), 
zusammen  4259  Stück  im  Wert  von  75000  Lire. 
Einzelne  Teile  musikalischer  Instrumente  im  Wert  von 

22000  Lire. 
Dagegen  betrug  die  Ausfuhr  an  Saiteninstrumenten  aus 

Italien  nach  Deutschland: 
194  Stück  im  Wert  von  4000  Lire. 
Der  Import  an  Saiteninstrumenten  aus  Deutsch- 
land gegen  den  Export  nach  Deutschland  be- 
trug  mehr:    4065  Stück,   mit   einem   Mehrwert 
von  71000  Lire. 

Jahr  1891,  Einfuhr: 
1485  Stück  im  Gewicht  von  400  gr  und  weniger  (Geigen), 
1543     „     von  größerem     Gewicht     (Bratschen,     Celli, 

Contrabässe,  Guitarren,  Zithern), 
zusammen  3028  Stück  im  Wert  von  49000  Lire. 
Einzelne  Teile  musikalischer  Instrumente  im  Wert  von 

18000  Lire. 
Dagegen    betrug     die    Ausfuhr    an    Saiteninstrumenten 

aus  Italien  nach  Deutschland: 
173  Stück  im  Wert  von  4000  Lire. 
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Einzelne   Teile  musikalischer  Instrumente  im  Wert  von 

2000  Lire. 
Der  Import  an  Saiteninstrumenten  aus  Deutsch- 
land gegen  den  Export  nach  Deutschland  be- 
trug mehr:  2855  Stück,  mit  einem  Mehrwert 
von  45000  Lire.  Desgleichen  an  einzelnen 
Teilen:    16  000  Lire. 

Jahr  1898,  Einfuhr: 
751  Stück  im  Gewicht  von  400  gr.  und  weniger  (Geigen), 
1309      ,,     von  größerem  Gewicht  (Bratschen,  Celli,  Contra- 
bässe, Guitarren,  Zithern), 
zusammen  2060  Stück  im  Wert  von  41737  Lire. 
Dagegen  betrug  die  Ausfuhr  an  Saiteninstrumenten  aus 

Italien  nach  Deutschland: 
832  Stück  im  Wert  von  2080.0  Lire. 
Der  Import  an  Saiteninstrumenten  aus  Deutsch- 
land gegen  den  Export  nach  Deutschland  be- 
trug  mehr:    1228   Stück,   mit   einem   Mehrwert 
von  20  937  Lire. 

Nebenbei  bemerkt  betrug  die  Einfuhr  an  Darm- 
saiten ausschließlich  aus  Deutschland  in  demselben 
Jahre  1098  Dtzd.  Stock  im  Wert  von  65880  Lire. 

Dann  ist  es  bei  der  seit  langem  betriebenen  Massen- 
produktion in  den  in  Betracht  kommenden  Ländern  und 
den  verschiedenartigsten  Modellen  —  in  Mirecourt  etwa 
360  —  auch  für  den  erfahrensten  Geigenmacher  selten 
möglich,  durch  die  Arbeit  festzustellen,  wo  das  Instrument 
erzeugt  ist.  Das  Erkennen  wird  namentlich  durch  den 
gegenseitigen  Austausch  der  einzelnen  Bestandteile  er- 
schwert; denn  ebenso,  wie  die  fertigen  Instrumente, 
wandern  auch  die  einzelnen  Teile  derselben,  als  Decken, 
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Böden,  Zargen,  Hälse,  auch  sogenannte  Schachteln  in 
bedeutenden  Quantitäten  von  einem  Lande  zum  andern. 
Nur  bei  Instrumenten  aus  der  klassischen  Periode  ist 
es  dem  wirklichen  Kenner  durch  die  Qualität  und  Ver- 
arbeitung des  Lackes,  des  Holzes  und  sonstige,  hier 
nicht  näher  zu  erörternde,  charakteristische  Eigentüm- 
lichkeiten möglich,  die  Nationalität  festzustellen. 

Aus  diesen  Ausführungen  ergibt  sich  von  selbst, 
wie  es  mit  den  Kenntnissen  der  sich  aus  allen  Berufs- 
klassen rekrutierenden  Händler  mit  wertvollen  Streich- 
instrumenten bestellt  ist.  Es  gibt  unter  diesen  ja  aller- 
dings Kenner,  die  eine  Geige  durch  bloßes  Anklopfen 
mit  den  Fingern  auf  Decke  und  Boden  zu  beurteilen 
vermögen,  ob  sie  etwa  zu  stark  oder  zu  schwach  im 
Holze  ist,  oder  im  Dunkeln  ihre  Nationalität  erkennen, 
oder  gar  ins  Holz  hineinsehen  können,  um  präpariertes 
von  unpräpariertem  sicher  zu  unterscheiden  Das  sind 
Sonntagskinder.  Weniger  begabte  Menschen,  z.  B. 
Geigenmacher,  müssen  derartiges  erst  durch  mitunter 
langwierige    und   mühevolle  Untersuchungen   feststellen. 

Der  Leser  ist  nun  einigermaßen  eingeweiht  in  den 
Geschäftsbetrieb  von  Leuten,  die  es  in  Bezug  auf  Reellität 
nicht  genau  nehmen,  denen  das  Wort  Ehrlichkeit  ein 
Fremdwort  und  dessen  Bedeutung  ein  abstrakter  Be- 
griff ist  und  infolgedessen  entweder  an  gelegentlichen, 
oder  an  chronischen  Schwindelanfällen  leiden. 

Viel,  sehr  viel  könnte  das  musikliebende  Publikum 
dazu  beitragen,  den  unlautern  Wettbewerb  mit  beseitigen 
zu  helfen,  wenn  es  weniger  leichtgläubig  wäre.  Es 
müßte  doch  nachgerade  jedem  auffallen,  wie  mit  der 
Zunahme  der  Musiker  und  Dilettanten  merkwürdigerweise 
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die  Garde  den  alten  Meisterinstrumente  gleichen  Schritt 
hält  und  kein  Wanken  und  Weichen  auf  der  ganzen 
Linie  stattfindet.  Die  großartige  Reserve-Armee  derer 
von  Gasparo  da  Salö,  Maggini,  Amati,  Stainer, 
Rugieri,  Stradivari,  Guarneri  und  sonstiger  Meister, 
welche  von  den  Händlern  präsent  gehalten  wird,  läßt 
uns  unter  obwaltenden  Umständen  den  Zeitpunkt  des 
letzten  Aufgebots  nur  in  nebelhafter  Ferne  erscheinen; 
die  letzte  Stradivari -Geige  wird  wahrscheinlich  erst 
mit  dem  letzten  Virtuosen  oder  Dilettanten  fallen.  Die 
frechen  Retrügereien  werden  auch  durch  die  allzu  große 
Rücksichtnahme  auf  die  Verkäufer  mit  groß  gezogen. 
Eine  nicht  unwichtige  Rolle  spielt  ferner  die  Eitelkeit 
mancher  Menschen,  in  musikalischen  Kreisen  als  der 
Resitzer  eines  möglichst  teuren,  altitalienischen  In- 
struments zu  gelten.  Dieser  Schwäche  fallen  zahlreiche 
Spieler  zum  Opfer.  Sie  bewirkt  außerdem,  daß  so 
mancher  Schwindler  von  den  Gerichten  unbehelligt 
bleibt.  Denn  die  Zahl  der  Musikliebhaber  ist  nicht  so 
gering,  die  im  Laufe  der  Zeit  aus  triftigen  Gründen  zu 
der  Erkenntnis  gekommen  sind,  anstatt  eines  wirklich 
echten  und  wertvollen  Instruments  ein  imitiertes  und 
minderwertiges  erworben  zu  haben,  sich  indes  scheuen, 
Freunden  und  Rekannten  diese  Tatsache  mitzuteilen. 
Einesteils  fürchten  sie,  ihren  in  Rekanntenkreisen  ver- 
breiteten Ruf  als  Kenner  einzubüßen,  andernteils 
wollen  sie  ihr  für  schweres  Geld  erworbenes  Instrument 
nicht  selbst  diskreditieren,  oder  auch  einer  eventuellen 
Gerichtsverhandlung  aus  dem  Wege  gehen.  Das  ist  ver- 
kehrt! Ist  man  überzeugt,  betrogen  worden  zu  sein,  so 
lasse  man  eine  solche  Scheu  beiseite,  sei  weniger  rück- 
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sichtsvoll  gegen  den  Verkäufer  und  bringe  ihn  dahin, 
wohin  solche  dunkeln  Ehrenmänner  gehören,  —  vor 
das  Gericht.  In  vielen  Fällen  wird  schon  eine  zarte 
Andeutung  auf  den  Staatsanwalt  genügen,  um  ohne 
weitere  gerichtliche  Schritte  sein  Geld  wieder  zu  erlangen. 
Den  Betrüger  schonen,  heißt  den  Betrug  be- 
günstigen! 


IV. 


Verzeichnis   von    Geigenmachern 
der  älteren  und  neueren  Zeit. 


Italienische. 

Abati,  Giambattista?,  in  Modena,  1775—1790. 

Acevo,  — ,  in  Saluzzo,  16 — ? 

Albanesi,  Sebastiano,  in  Cremona,  1720 — 1744. 

Alb  an i,  Paolo,  in  Cremona,  um  1650. 

Alb  an  i,  „Signor",  in  Palermo,  um  1633. 

„Signor  Albani 

in  Palermo  1633". 
AI  van  i,  — ,  in  Cremona,  Mitte  des  18.  Jahrh. 
Amati,  Andrea,  in  Cremona,  geb.  1535,  gest.  10.  April  1611. 
Amati,    Nicola,    Bruder    des    vorigen,    in   Cremona,    1568 — 1586. 

Geigen? 
Amati,    Antonio    und    Girolamo,    Söhne    des    Andrea,    in    Cre- 
mona, 1577—1628. 

„Antonius  et  Hieronymus  Amati 

1591". 

Oder: 
„Antonius  et  Hieronymus  Fr.  Amati 
Cremonen  Andrea  fil.  F.  15 — ". 
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Amati,    Antonio,    Sohn   von   Andrea,    in    Gremona,    geb.    1550, 

gest.  1633  oder  1635. 
Amati,   Girolamo,    Sohn   von  Andrea,    in  Gremona,    geb.    1556, 

gest.  2.  November  1630. 
Amati,  Niccolo,  Sohn  von  Girolamo,  in  Cremona,  geb.  3.  Dezem- 
ber 1596,  gest.  12.  April  1684. 

„Nicolaus  Amatus  Cremonen.     Hieronymi 
Fil.  ac.  Antonij  Nepos  fecit  16 — ". 

Oder: 

„Nicolaus  Amati  Cremonen.     Hieronimi 
filii  Antonii  nepos  fecit  Anno  16 — ". 
Amati,    Girolamo,    Sohn    des    vorigen,    in    Cremona,    geb.    26. 
Februar  1649,  gest.  21.  Februar  1740. 
„Hieronimus  Amati  Cremonensis 
Fecit  Anno  salutis  1697". 
Amati,  Giuseppe,  in  Bologna,  Anfang  des  17.  Jahrh. 
Ambro si,  Pietro,  in  Rom?  und  Brescia,  um  1730. 
Anselmo,  Pietro,  in  Venedig,  1701—1750? 
Assalone,  Gasparo,  in  Rom?,  Pesaro?,  18.  Jahrh. 

Bagatella,  Antonio,  in  Padua,  um  1782. 
Bagatella,  Pietro,  in  Padua,  Mitte  des  18.  Jahrh. 
Balestrieri,  Tommaso,  in  Mantua,  1720 — 1750. 
„Thomas  Balestrieri  Cremonensis 
Fecit  Mantuae.  Anno  17— ". 

Barbieri,  — ,  in  Mantua,  um  1750. 
Barzellini,  Egidio,  in  Cremona,  1670 — 1700. 
Bellosio,  Anselmo,  in  Venedig,  Ende  des  18.  Jahrh. 
Bente,  Matteo,  in  Brescia,  um  1590. 
Bergonzi,  Carlo,  in  Cremona,  1716 — 1747  oder  50. 
„Anno  17 — .     Carlo  Bergonzi 
fece  in  Cremona". 
Bergonzi,    Michele    Angelo,    Sohn    des    vorigen,    in    Cremona, 
1730—1760. 

„Michael  Angelo  Bergonzi  Figlio  di 
Carlo  fece  in  Cremona  l'Anno  17 — ". 
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Bergonzi,    Nicola,   Sohn    des    vorigen,    in   Cremona,  Ende    des 

18.  Jahrh.         •• 

„Nicolaus  Bergonzi  Cremonensis., 

Faciebat  17—".  .  r 

Bergonzi,  Zosimo,  Bruder  des  vorigen,  in  Cremona. 
Bergonzi,  Carlo,  in  Cremona,  1780—1820. 
Bergonzi,  Benedetto,  in  Cremona,  gest.  1840.      ,  y<: 
Bertolotti,  Gasparo  di,  siehe  unter  Salö. 

Bertolotti,  Francesco,  Sohn  des  vorigen,  in  Brescuij  geb.  1665. 
Bianchi,  Niccolo,  in  Genua,  bis  1875. 
Bodio,  G.  B.,  in  Venedig,  um  1800? 
Bono,  Gantano,  in  Venedig,  Mitte  des  18.  Jahrh. 
Borelli,  Andrea,  in  Parma,  um  1735. 
Broschi,  Carlo,  in  Parma,  um  1732. 
Busseto,    (Busetto),    Giov.    Marcus,    in    Cremona,    1540 — 1580. 

Geigen?? 
Budiani,  Javietta,  in  Brescia,  Ende  des  IG.  Jahrb. 
Busan,  Domenico,  in  Venedig,  um  1780. 
„Dominicus  Busan 
fecit  Venetiis  1780u. 

Calcagni,  Bernardo,  in  Genua,  Mitte  des  18.  Jahrh. 
„Bernardus  Calcanius  fecit  Genuae 

anno  17 — ". 
Calvarola,  Bartolomeo,  in  Bergamo,  um  1753. 
Camilli,  Camillus,  in  Mantua,  um  1715? 
Camploy,  J.,  in  Verona,  um  1855. 

Cappa,    Gioachino    (Giofredo),    in    Cremona,    später    in    Saluzzo, 
1590—1640. 

„JOFREDVS  CAPPA  FECIT 
SALVTIIS  ANNO  16—". 
Capp  a,  Ofredo?  ' 

Cappa,  Giuseppe? 
Carcassi,  Lorenzo,  1738. 
Carcassi,  Francesco,  in  Florenz,  um  1758-. 
Casini,  Antonio,  in  Modena,  um  1680. 
Castello,  Paolo,  in  Genua,  um  1750. 

16 
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Castro,  — ,  in  Venedig,  1(580—1720. 

Catenar,  Enrico,  in  Turin,  Mitte  des  17.  Jahrh. 

Celoniatus,  Joannes  Francesco,  1734:. 

Cerin,  Marco  Antonio,  in  Venedig,  Ende  des  18.  Jahrh. 

Ceruti,  Giovanni  Battista,  in  Cremona,  1755 — 18 — ? 

Ceruti,  Giuseppe,  Sohn  des  vorigen,  in  Cremona,  1787 — 1860. 

Ceruti,    Enrico,    Sohn    des    vorigen,    in    Cremona,    geb.    1808, 

gest.  1883. 
Christo  fori,  Bartolomeo,  in  Florenz,  18.  Jahrh.,  Geigen? 
Circapa,  Tommaso,  in  Neapel,  um  1730. 
Cofriller  —  siehe  Gofriller. 
Cordano,  Jacopo  Filippo,  in  Genua,  um  1774. 
Costa,  Pietro  Antonio  della,  in  Treviso,  1660—1680. 
„Petrus  Antonius  a  Costa,  fecit 

ad  similitudinem  illorum  quos 

fecerunt  Antonius  et  Hieronymus 

Fratres  Amati  Cremonenses  Filii 

Andrae.  Tarvisii,  17 — ^ ■'. 

Dominicelli,  — .  in  Ferrara,  1695—1715. 
Dominichino,  Giuseppe,  in  Verona,  17 — ? 


in  Bologna,  später  in  Paris 
und  Lyon,  geb.  1467  in  Tirol, 
gest.  1530?  in  Lyon. 


Duiffopruggar  |        G  df 

Duiffoprughar  G 

Duiffoprugcar  J 

„Gaspard  Duiffopruggar 
bononiensis  Anno  15 — ". 

Oder: 
„Gaspar  Duiffoprugcar  ä  la  Coste 
Sainct  Sebastien  ä  Lyon". 

Oder: 
,, Gaspard  Duiffoprugcar  ä  Lyon1-. 
Du  Kenn,  Alessandro,  in  Livorno.  17—? 
„Allexanter  Dulfenn  fecit 
in  Livorno  17 — ". 

Farinato,  Paolo,  in  Venedig,  1695 — 1725. 

Ficker,   Johann  Christian,  1   ^  Cremona?     Ende  des  l8>  JahrlL 

Ficker,  Johann  Gottlieb, 
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Gabbicellis,  Joannes  Baptista,  in  Florenz,  Mitte  des  18.  Jahrh. 

Wahrscheinlich  identisch  mit  dem  nachfolgenden 
Gabrielli,  Giovanni  Battista,  in  Florenz,  um  1745. 
„Gio.  Battista  Gabrielli, 
fece  in  Firenze,  17 — ". 

Oder: 

„Joannes  Baptista  de  Gabrieliis 
Florentinus  fecit  1742". 
Gaetano,  Antoniazzi,  in  Cremona  V 
Gagliano,  Alessandro.  in  Neapel,  1695—1725, 
,,Alessandro  Gagliano  Alumnus 
Stradivari  fecit  Neapoli  anno  17 — ". 

Oder: 

„Alexandrus  Gagliano  Alumnus  Antonius 
Stradivarius  fecit  anno  17 — ". 
Gagliano,  Gennaro,  Sohn  des  vorigen,  in  Neapel,  1700 — 1750. 
Gagliano,  Nicola,  Bruder  des  vorigen,  in  Neapel,  1720 — 1760. 

„Nicolaus  Gagliano  filius  Alexandri 
fecit  Neapoli  17—". 
Gagliano,  Ferdinando,  Sohn  des  vorigen,  in  Neapel,  1740 — 1780 
Gagliano,  Giuseppe,  Sohn  des  vorigen,  in  Neapel,  um  1780. 

„Giuseppe  Gaglianus  filius  Nicolini 

fecit  Neap.  17 — ". 
Garani,  Michel  Angelo,  in  Bologna,  1685 — 1715. 
Gar  an  i,  Niccolo,  in  Neapel. 
Gib e  r tin i,  Antonio,  in  Parma,  um  1830. 
Giuliani,  — ,  in  Cremona,  um  1660. 
Gobelti,  Francesco,  in  Venedig,  1690 — 1715  oder  1720. 

„Franciscus  Gobetti 
fecit  Venetiis  17 — ". 

Gof riller,  Francesco,  1    r>  ••  .       •     «       v  ^«n 

J-    Binder,  in  Venedig,  um  17d0. 

Gofriller,  Matteo,        J 

Gouvernari,  Antonio,  in  Cremona,  um  1600. 
Gragnani,  Antonio,  in  Livorno,  um  1778. 
„Antonius  Gragnani 
fecit  Liburni  17 — ". 

3  6* 
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Gran  ein  o,  Gio.,  in  Mailand,  um  1659. 

„Gio.  Grancino  al  Segno  della  Corona. 
in  Contrada  larga  di  Milano  fece  1659". 
Grancino,  Paolo,  in  Mailand,  1665—1690. 

Grancino,  Giovanni,  Sohn  des  vorigen,  in  Mailand,  1696—1720. 
,, Giovanni  Grancino  in  Contrada  largha 
di  Milano  al  segno  della  Corona  17 — ". 
Grancino,   Giovanni  Battista,  Bruder  des  vorigen,  in  Mailand,. 

1690—1700. 
Grancino,  Francesco,  Sohn  von  Giovanni,  in  Mailand,  1710—1746. 
Guadagnini,  Lorenzo,  in  Cremona,  1695 — 1740. 
,,Laurentius  Guadagnini  Cremonae 
Alumnus  Stradivari  fecit  Anno  Domini  17 — ". 
Guadagnini,  Giovanni  Battista,  Sohn  des  vorigen,  in  Piacenza, 
später  in  Mailand,  Parma  und  Turin,  geb.  1711,  gest.  18.  Sep- 
tember 1786. 

„Joannes  Baptista  Guadagnini 
Placentinus  fecit  Mediolani  17 — '•'. 

Oder: 
„Joannes  Baptista  Guadagnini 
Cremonensis  fecit  Taurini  17 — ". 
Guadagnini,  Gaetano,  Sohn  des  vorigen,  in  Turin,  17 — ? 
Guadagnini,   Giuseppe,  Bruder  des  vorigen,    in  Turin,    später 

in  Pavia,  17—? 
Guadagnini,  Carlo,  Sohn  von  Gaetano,  in  Turin,  17 — ? 
Guadagnini,  Feiice,  Sohn  von  Carlo,  in  Turin,  um  1835. 
Guadagnini,   Antonio,  Enkel   von  Carlo,    in  Turin,    geb.  183 1,. 

gest.  1881. 
Guadagnini,  Giuseppe,  Sohn  des  vorigen,  in  Turin,  1902. 
Guadagnini,  Francesco,  Bruder  des  vorigen,  in  Turin,  1902. 
Guadomini,  Lorenzo,  in  Mailand,  Mitte  des  18.  Jahrh. 
Guarneri,   Andrea,    in    Cremona,    geb.  1626?,    gest.   7.  Dezem- 
ber 1698. 

„Andreas  Guarnerius  fecit    Cremonae 
sub  Titulo  Sanctae  Teresiae  16 — ■'. 
Guarneri,  Giuseppe  Giovanni   Battista,    Sohn    des   vorigen,    in 
Cremona,  geb.  25.  November  1666,  gesl.  um  1739. 
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„Josephus  Guarnerius  filius  Andreae 
fecit  Cremonae  sub  Titulo  S.  Teresiae  16.—", 
Guarneri,  Pietro   Giovanni,    Bruder    des    vorigen,    in  Cremona^ 
später  in  Mantua,  geb.  18.  Februar  1655,  gest.  nach  1725. 
„Petrus  Guarnerius  Gremonensis  fecit 
Mantuae  sub  Tit.  Sanctae  Teresiae  16 — ". 
Guarneri,  Pietro,  Sohn  von  Giuseppe,  in  Mantua,  geb.  14.  April 

1695,  gest.  nach  1740. 
Guarneri,    Giuseppe    Antonio    (del    Gesu),    in    Cremona,    geb. 
8.  Juni  1683,  gest.  1745. 

„Joseph  Guarnerius  Andrae  Nepos 
Cremonae  17 —       f 

J.   H.  S." 

Oder: 

„Joseph  Guarnerius  fecit 

Cremonae  Anno  17 — ". 
Guidanti,  Joannes  Florenus,  in  Bologna,  Anfang  des  18.  Jahrh. 
„Joannes  Florenus  Guidantus 

fecit  Bononiae  Anno  1711". 

Oder: 
„Joanne  Guidantus,  fecit 
Bononiae,  anno  1715". 

Horil,  Jacopo,  in  Rom,  um  1740. 

Jacobs,  Henry,  in  Cremona,  später  in  Amsterdam,  1690 — 1740. 
Juliano,  Francesco,  in  Rom,  um  1700. 

Kerlino,  Joan,  in  Brescia,  um  1449.     Geigen?? 

Lacasso,  Antonio  Maria,  in  Mailand,  Ende  des  17.  Jahrh. 
Lafranchini,  Jacopo,  in  Brescia,  um  1604. 
Landolfi,  Carlo  Fernando,  in  Mailand,  1750—1760. 
„Carolus  Fernandus  Landulphus,  fecit 
Mediolani  in  Via  S.  Margaritae  anno  17 — ". 
Lolio,  Joannes  Bapt.,  in  Valtesse,  um  1750. 

Maggini,   Giovanni  Paolo,  in  Brescia,   geb.  25.  August  1580  zu 
Botticini,  gest.  um  1640. 

„Gio.  Paolo  Maggini  Bresciae". 
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Maggini,  Pietro  Santo,  in  Brescia,  1630 — 1680. 
Man,  Hans,  in  Neapel,  erste  Hälfte  des  18.  Jahrh. 
Mantagazza,    Pietro    Giovanni,    in    Mailand,    erste    Hälfte    des. 
18.  Jahrh. 

,, Pietro  Giov.  Fratelli  Mantegazza  nella 
Contradi  di  Santa  Maigarita  in  Milano 
al  Segno  doli'  Angelo  17 — ". 

Oder: 

„Petrus  Joannes  Mantegatia 
fecit  Mediolani  in  Via  S.  Margaritae  17 — '*. 

Oder: 

„Petrus  Joes  Fratresq  Mantegatia 
Mediolani  in  Via  S.  Margarite  anno  17 — ". 
Maratti,  Carlo  Bat.,  in  Verona,  um  1700. 
Mariano,  Antonio,  in  Pesaro,  1580—1620. 
Meineri,  Francesco,  in  Li  vorn  o,  um  1750. 
Mezzadie,  Francesco,  in  Ferrara,  1690 — 1720. 
Milani,  Francesco,  in  Mailand,  um  1740. 
Milan i,  Giuseppe  Carlo,  in  Mailand,  um  1770. 
Monlagnana,  Domenico,  in  Venedig,  1700 — 1740  oder  50. 

..Dominicus  Montagnana  Sub  Signum 
Cremonae  Venetiis  17 — ". 
Montaldi,  Gregorio,  in  Cremona,  1670 — 1730. 
Montegratia,  Pietro  Joannes,  in  Maitand,  um  1780. 
Nadotti,  Giuseppe,  in  Piacenza,  um  1767. 
Nella,  Raffaele,  in  Brescia. 

Novello,  Marcus  Antonio,  in  Venedig,  Anfang  des  18.  Jahrh. 
Noveilo,  Pietro  Valentino,  in  Venedig,  Anfang  des  18.  Jahrh. 
Obizi,  Bartolomeo,  in  Verona,  um  1750. 

Palma,  Paolo,  in  Lucca,  um  1760. 
Pandolfi,  Antonio,  in  Venedig,  um  1720. 

Panormo,  Vincenzo,   in  Palermo,   später  in  Paris   und   London, 
geb.  1740,  gest.  1813. 

„Vincenzo  Panormo  di  Palermo 
Fecit  Anno  17— *'. 
Pansani,  Antonio,  in  Rom,  Mitte  des  18.  Jahrh. 
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Pasta,  Domenico,  in  Brescia,  1700—1730. 
Pasta,  Gaetano,  in  Brescia,  1710 — 17 — ? 
Pazzini,  Giovanni  Gaetano,  in  Florenz,  1630 — 1640. 
Pfrets ebner,  Johann  Gottlob,  in  Cremona,  um  1794. 
Pf rets ebner,  Carl  Friedrich,  in  Cremona,  um  1794. 
Picino,  — ,  in  Padua,  Anfang  des  18.  Jahrh. 
Polluska,  Antonio,  in  Rom,  um  1760. 
Pozzurnus,  Davide,  in  Genua,  um  1762. 

Pressenda,  Giovanni  Francesco,  in  Turin,  geb.  1777,  gest.  1804. 
„Joannes  Franciscus  Pressenda  q.  Raphael 
fecit  Taurini  Anno  Domini  18 — ". 

Racceris,  — ,  in  Mantua,  um  1670. 
Raphael,  Nella,  in  Brescia,  um  1650. 
Renisto,  — ,  in  Cremona,  um  1738. 
„Renisto  Cremonae  Alumnus 
Carlo  Bergonzi.     Fecit  17 — ". 
Rinaldo,  Giofredo,  in  Turin,  um  1870. 
Rivolta,  Giacomo,  in  Mailand,  um  1822. 
Rocca,  Antonio,  in  Piemont,  um  1837. 
Rodiani,  Giovita,  in  Brescia,  1580—1620.     Geigen?? 
Rogeri,    Jo.    Bapt.,    in    Cremona,    später    in    Brescia,    Anfang 
des  18.  Jahrb. 

4,Jo.  Bapt.  Rogerius  Bon:  Nicolai 
Amati  de  Cremona  Alumnus 
Brixiae  fecit  Anno  Domini  17 — ", 
Rogeri,  Pietro  Giacomo,  in  Brescia,  um  1714. 
Rota,  Giovanni,  in  Cremona,  um  1808. 
„Joannes  Rota  fecit  Cremonese 
Anno  18— ;i. 
Rovelta,  — ,  in  Bergamo,  1840—1870- 
Rugieri,  Francesco,  in  Cremona,  1668—1720. 
„Francesco  Ruger  detto  il  Per 
Cremona  1697". 
Rugieri,  Vincenzo,  Sohn  des  vorigen,  in  Cremona,  1700—1730. 
„Vincenzo  Ruger  detto  il  Per 
in  Cremona  17 — ". 
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Salö,   Gasparo    da  (Gasparo    di  Bertolotti),    geb.    1542    in    Salö, 
gest.  14.  April  1609  in  Brescia. 
„Gasparo  da  Salö  Bresciae." 

Oder: 
,, Gasparo  da  Salö,  In  Brescia". 
Sanoni,  Giovanni  Battista,  in  Verona,  um  1660. 
Santi,  Giovanni,  in  Neapel,  1700—1730. 
Santino,  Sanzio,  in  Mailand,  um  1634. 
Sardi,  — ,  in  Venedig,  um  1650. 
Seraphin,  Santo,  in  Udine-Venedig,  1730 — 1745. 
,,Sanctus  Seraphin 
Utinensis  Feeit 
Ann.  Venetijs  17—". 
Serasati,  Domenico,  in  Neapel,  1710— 1750. 
Siani,  Valentino,  in  Florenz,  um  1630. 
„Valentino  Siani 
Florenz  16—". 
Statlee,  Anderl,  in  Genua,  um  1714. 
Storioni,  Laurentius,  in  Gremona,  1769 — 1799. 
„Laurentius  Storioni  fecit 
Cremonae  17 — "l 
Stradivari,  Antonio,  in  Gremona,   geb.  1644.   gest.    18.   Dezem- 
ber 1737. 

„Antonius  Stradiuarius  Cremonensis 
Faciebat  Anno  17—." 
Stradivari,    Francesco,    Sohn    des    vorigen,    in    Gremona,    geb. 
1.  Februar  1671,  gest.  11.  Mai  1743. 
..Franciscus  Stradivarius  Cremonensis 
Filius  Antonii  faciebat  Anno  17—". 
Stradivari,   Omobono,    Bruder   des   vorigen,   in   Gremona,   geb. 
14.  November  1679,  gest.  9.  Juni  1742. 
,,Omobonus  Stradiuarius  figlij  Anton ij 
Cremone  Fecit,  Anno  17 — ". 
Sursano,  Spirito,  in  San  Cono,  1714 — 1735. 


Tauegia,  Carlo  Antonio,  in  Mailand,  17 — ? 

Techler  (Dechler),  David,  in  Venedig?,  später  in  Rom,  1680— 173t). 
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„David  Techler  Liutajo 
Fecit  Romae  Anno  1703". 
Tedesco,  Leopoldo,  in  Rom,  um  1658. 
Te störe,  Carlo  Giuseppe,  in  Mailand,  1700—1730. 
„Carlo  Antonio  Testore  figlio  maggiore 
del  fu  Carlo  Giuseppe  in  Contrada  largo 
al  segno  dell'  Aquila  Milano  17 — ". 
Testore,  Paolo  Antonio,  in    Mailand,   1710 — 1745. 
Tieffenbr ucker  —  siehe  Duiffopruggar. 
Ton oni,  Carlo  Antonio,  in  Venedig,  1716—1740. 
„Carolus  Tononi  Bonon.  fecit  Venetiis 
sub  Titulo  S.  Ceciliae  Anno  17 — ". 
Tononi,  Giovanni,  in  Venedig,  um  1700. 
Tononi,  Feiice,  in  Bologna,  um  1730. 
Tononi,  Guido,  in  Bologna,  um  1750. 
Toppanis,  Angelo  de,  in  Rom,  um  1745. 
Tortobello,  — ,  in  Rom,  um  1680  . 
Trapani,  Raffaele,  in  Neapel,  um  1800. 

Vettrini,  Battista,  in  Brescia,  Anfang  des  17.  Jahrh. 
Vimercati,  Pietro,  in  Venedig,  1640 — 1660. 
Vimercati,  Paolo?,  in  Venedig,  um  1700. 
Viorillo,  Giovanni,  in  Ferrara,  Ende  des  18.  Jahrh. 

Zanotti,  Antonio,  in  Mantua,  um  1734. 

„Antonius  Zanotus,  fecit 
Mantuae,  anno  17 — ", 
Zanoli,  Joannes  Baptista,  in  Verona. 
Zanti,  Alessandro,  in  Mantua,  um  1770. 
Zenatto,  Pietro,  in  Treviso,  um  1634. 

„Pietro  Zenatto,  fece  in 

Treviso  anno  16—". 

Französische. 

Aldric,  — ,  in  Paris,  1790-1844. 
Allard,  — ,  in  Paris,  um  1788. 
Aubry,  — ,  in  Paris,  um  1840. 
Au  giere,  — ,  in  Paris,  um  1830. 
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Eachelier,  — ,  in  Paris,  um  1788. 
Bassot,  — ,  in  Paris,  um  1788. 

Bernardel,  Sebastien  Phillipe,  in  Paris,  geb.  1802,  gest.  1870. 
Bernardel,  Gustave,  Sohn  des  vorigen,  in  Paris,  geb.  1832. 
Boquay,  Jacques,  in  Paris,  1700—1730. 
,, Jacques  Boquay, 
rue  d'Argenteuil,  ä  Paris,  17 — ". 
Bourdet,  Sebastien,  in  Mirecourt,  17 — ? 
Bourdet,  Jacques,  in  Paris,  um  1751. 
Breton,  — ,  in  Paris,  um  1777. 
Breton,  — ,  le,  in  Mirecourt,  1812—1830. 

Castagnery,  Andrea,  in  Paris,  um  1735. 
Castagnery,  Jean  Paul,  in  Paris,  1638 — 1662.     Geigen? 
Champion,  Rene,  in  Paris,  um  1735. 
Chanot,  Francois,  in  Mirecourt,  um  1818. 
Chanot,  Georges,  in  Paris,  geb.  1801,  gest.  1883. 
Chappuy,  Nicolas  Augustin,  in  Paris,  um  1765. 
Ghardon,  Joseph,  in  Paris,  um  1872. 
Gharotte,  — ,  in  Rouen,  um  1830. 
Chater ain,  — ,  in  Paris,  um  1760. 
Chevrier,  Andre  Augustin,  um  1810. 
Claudot,  Charles,  in  Mirecourt. 
Clement,  — ,  in  Paris,  1815 — 1840. 
Cliquot,  Henry,  in  Paris,  um  1765. 
Comble,  Ambroise  de,  in  Tournay,  nm  1750. 
„Fait  ä  Tournay  par 
Ambroise  de  Comble,  17 — ". 

Deleplanque,  Gerard,  in  Lille,  um  1768. 
Ducheron,  Mathurin,  in  Paris,  um  1713. 

Gand,  Francois,  in  Paris,  geb.  1787,  gest.  1845. 
Gand,  Adolphe,  Sohn  des  vorigen,  in  Paris,  geb.  1812,  gest.  1866. 
Gand,  Eugene,  Bruder  des  vorigen,  in  Paris,  geb.  1825,  gest.  1892. 
Gavinies,  Francois,  in  Paris,  um  1730. 
„Gavinies,  rue 

S.  Thomas  du  Louvre, 

ä  Paris,  17 — ". 


—     251     - 

Germain.  Joseph  Louis,  in  Paris,  geb.  1822,  gest.  1872. 
Germain,  Emile,  in  Paris,  um  1870. 
Gosselin,  — ,  in  Paris,  1814 — 1840. 
Grosset,  Paul  Francois,  in  Paris,  um  1750. 
Guersan,  Louis,  in  Paris,  um  1766. 

Henry,  Jean  Baptiste,  in  Paris,  um  1785. 
Henry,  Jean  Baptiste  Felix,  in  Paris,  um  1820. 
Henry,  C,  in  Paris,  um  1850. 

Jacquot,  Charles,  in  Paris,  um  1835. 
Jeandel,  P.  N.,  in  Paris,  um  1840. 
Koliker,  — ,  in  Paris,  1789-1820. 

Lambert,  Jean  Nicolas,  in  Paris,  um  1745. 
Lapaix,  — ,  in  Lille,  um  1855. 
Laprevotte,  Etienne,  in  Paris,  1825—1856. 
Lejeune,  Francois,  in  Paris,  um  1750. 
Lesclop,  Francois  Henry,  in  Paris,  um  174(>. 
Louvet,  Jean,  in  Paris,  um  1750. 

Lupot,    Francois,    in   Plombieres,    später    in    Stuttgart,   Orleans 
und  Paris,  geb.  1736,  gest.  1804. 
„Francisco  Lupot  fecit 
in  Orleans  ano  17— ". 
Lupot,  Nicolas,  Sohn   des  vorigen,   in  Orleans,   später  in  Paris, 
geb.  1758,  gest.  1824. 
,,N.  Lupot  fils,  Luthier, 
rue  d'Illiers,  ä  Orleans,  l'An  17 — ". 

Oder: 

„Nicolaus  Lupot,  filius 
fecit  in  Aurelianensis  Anno  179 — ". 

Oder: 

„Nicolas  Lupot,  Luthier,  rue  de 
Grammont,  ä  Paris,  l'An  18 — u. 

Oder: 

„Nicolas  Lupot,  Luthier,  rue  Croix 
des  petits-champs,  ä  Paris,  l'an  18 — ". 
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Oder: 

„N.  Lupot  Luthier  de  la  Musique  du  Roi 
et  de  l'Ecole  Royale  de  Musique 
Paris,  18— ". 

Mast,  Jean  Laurent,  in  Paris,  um  1750. 
Maucotel,  Charles,  in  Paris,  um  1834. 
Maucotel,  Charles  Adolphe,  in  Paris,  1839—1858. 
Medard,  Francois,  in  Paris,  um  1700. 
„Franciscus  Medard 
fecit  Parisius  17 — ". 
Mennig  and,  Charles,  in  Paris,  1840—1860. 
Miremont,  Claude  Augustin,  in  Paris,  um  1850. 
Mode  ssier,  — .  in  Paris,  um  1810. 

Nicolas,  Didier,  in  Mirecourt,  1757—1833. 
Nicolas,  Joseph,  in  Mirecourt,  geb.  1796,  gest.  1864. 

Olry,  J.,  in  Amiens,  um  1840. 

Pacherele,  Michel,  in  Paris,  um  1780. 
Paul,  Saint,  in  Paris,  17.  Jahrh. 
Pierray,  Claude,  in  Paris,  1700—1725. 
„Claude  Pierray, 

proche  la  Comedie 

ä  Paris,  17 — ". 
Piete,  N.,  in  Paris,  um  1780. 
Pique,  F.  L.,  in  Paris,  1788—1822. 

„Pique,  nie  de  Grenelle  St.  Honore, 

au  coin  de  celle  des  2  Ecus, 

ä  Paris  17— ". 
Pirot,  Claude,  in  Paris,  um  1800. 
Pons,  Cesar,  in  Grenoble,  um  1775. 

Ramhaux,  Claude  Viktor,  in  Paris,  geb.  1809,  gest.  1870. 

Raut,  Jean,  in  Rennes,  um  1760. 

Remy,  Jean  Mathurin,  in  Paris,  1770—1854. 

Remy,  Jules,  in  Paris,  1813—1876. 

Ren  au  diu,  Leopold,  in  Paris,  um  1788. 
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Sacquin,  — ,  in  Paris,  1830 — 1860. 

Salle,  — ,  in  Paris,  1825—1850. 

Salamon,  Jean  Baptiste,  in  Paris,  um  1750. 

Serdet,  Paul,  in  Paris,  1902. 

Silvestre,  Pierre,  in  Lyon,  geb.  1801,  gest.  1859. 

Silvestre,  Hippolyte,  in  Lyon,  um  1830. 

Simoutre,  N.  E.,  in  Paris,  später  in  Basel  und  Paris,  1894. 

Socquet,  Louis,  in  Paris,  1760 — 1800. 

Thibout,  Jacqaes  Pierre,  in  Paris,  geb.  1777,  gest.  1856. 

Vaillant,  Francois,  in  Paris,  um  1750. 

Veron,  Pierre,  in  St.  Andre,  1720—1750. 

Vuillaume,  Jean,  in  Mirecourt,  1700—1740. 

Yuillaume,  J.  B.,  in  Paris,  geb.   7.  Oktober  1798   zu  Mirecourt, 

gest.  19.  März  1875  in  Ternes. 
Vuillaume,    Nicolas,     Bruder     des     vorigen,     1800 — 1871,    in 

Mirecourt. 
Vuillaume,  Nicolas   Francois,   Bruder  des  vorigen,  1802 — 1876 

in  Brüssel. 
Vuillaume,  Sebastien,  in  Paris,  1902. 

Englische. 

Absam,  Thomas,  in  Wakeneid,  um  1833. 
.,Made  by 
Thomas  Absam 
Wakeneid,  Feb.  14, 
1833". 
Adams,  Garmouth,  in  Schottland,  um  1800. 
Addison,  William,  in  London,  um  1670. 
Aireton,  Edmund,  in  London,  geb.  1717,  gest.  1807. 
Askey,  Samuel,  in  London,  um  1825. 

Ballantine,  — ,  in  Edinburg,  später  in  Glasgow,  um  1850. 
Banks,  Benjamin,  in  Salisbury,  geb.  1727,  gest.  1795.     ' 
„Benjamin  Banks, 
Musical  Instrument  Maker 
In  Catherine  Street,  Salisbury, 

1780". 
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Banks,   Benjamin,   Sohn    des    vorigen,    in    Salisbury,    später    in 

London,  geb.  1754,  gest.  1820. 
Banks,  James,  Bruder  des  vorigen,  in  Salisbury,  später  inj 

Liverpool. 
Banks,  Henry,   Bruder  des    vorigen,    in   Salisbury,    17 — ?) 
„James  and  Henry  Banks, 
Musical  Instrument  Makers 
and  Music  Seilers, 
Salisbury". 

Barnes,  Robert,  in  London,  um  J 7 10. 
Barret,  John,  in  London,  um  1714. 
,,John  Barret.  at  the  Harp  and 
Crown  in  Pickadilly.  17 — '\ 

Oder: 

..Made  by  John  Barret  at  ye  Harp  &  Crown 
in  Pickadilly.  London,  17 — ". 

Betts.  John,  in  London,  geb.  1755,  gest.  1823. 

Betts,    Edward,    Neffe    des  vorigen,   erste  Hälfte  des    19.  Jahrh, 

Booth,  William,  in  Leeds.  um  1779. 

Boucher,  — ,  in  London,  um  1764. 

Brown,  James,  in  London,  geb.  1770,  gest.  1834. 

Brown,  James,  in  London,  geb.  178(5.  gest.  1860. 

Browne,  John,  in  London,  um  1743. 

€ahusac.  — ,  in  London,  um  1788. 
Carter,  John,  in  London,  um  1789. 
Cole,  Thomas,  in  London,  um  1690. 

„Thomas  Cole,  near  Fetter  Lane. 
In  Holborn  16 — ". 
Collingwood,  Joseph,  in  London,  um  1760. 
Gross,  Nathaniel,  in  London,  1700—1700. 
Crowther,  John,   —  ?  1760—1810. 

Davis,  Richard,  in  London,  Anfang  des  18.  Jahrh. 
Davis,  William,  in  London,  18.  Jahrh. 
D  earlo  vc  Mark,  in  Leeds,  um  .1828. 
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„Dearlove  and  Fryer, 

Musical  Instrument  Manuf'acturers, 

Boar  Lane,  Leeds,  1828". 
Delany,  John,  in  Dublin,  um  1808. 

„Made  by  John  Delany, 

No.   17.  Britain  Street.  Dublin.     1808". 

Oder: 

„Made  by  John  Delany. 
In  order  to  perpetuate  his  memory  in  future  ages. 
Dublin.  1808. 
Liberty  to  all  the  worid 
black  and  white". 
Dennis.  Jesse.  in  London,  um  1805. 
Devereux,  John,  in  London,  um  1840. 
Diekinson,  Edward,  in  London,  um  1750. 

„Edward  Dickinson 
Maker.  at  the  Harp  and  Crown  in  the  Strand, 
near  Exet  er  Change, 
London.     17—". 
Dickeson,  John,   in  London,   später  in   Cambridge,   1750—1780. 
Ditton,  — ,  in  London,  um  1700. 
Dorant,  William,  in  London,  um  1814. 
Duke.  Richard,  in  London,  1750—1780. 
„Richd.  Duke, 
Londoni  fecit  17—". 

Oder: 

„Richard  Duke,  Maker, 
Holborn,  London.     Ann.  17 — ". 
Dune  an,  — ,  in  Aberdeen,  um  1762. 
Duncan.  George,  in  Glasgow,  19.  Jahrh. 

Eglington.  — .  in  London,  um  1800. 
Evans,  Richard,  in  London,  um  1750. 
..Maid  in  the  Paris  of 

Lanirhengel,  by  Richard 

Evans,  Instrument  maker. 

in  the  vear  17— ".      .  • 
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Fen dt,  Bernard,  in  London,  geb.  1756,  gest.  1832. 

Fendt,  Bernard  Simon,  Sohn  des  vorigen,  in  London,  geb.  1800, 

gest.  1851, 
Fendt,  Martin,  Bruder  des  vorigen,  in  London,  geb.  1812. 
Fendt,  Jacob,  Bruder  des  vorigen,  in  London,  geb.  1815,  gest.  1849. 
Fendt,  Francis,  Bruder  des  vorigen,  in  London. 
Fendt,  William,  in  London,  geb.  1833,  gest.  1852. 
Ferguson,  Donald,  in  Aberdeenshire. 
Forster,  John,  geb.  1688. 

Forster,  William,  in  Brampton,  geb.  1713,  gest.  1801. 
„William  Forster, 
Violin  Maker, 
in  Brampton". 
Forster,    William,   Sohn    des   vorigen,    in   London,    geb.    1739, 
gest.  1807. 

„William  Forster, 

Violin-Maker, 

in  St.  Martin's  Lane,  London, 

17—". 

Forster,    William,    Sohn    des    vorigen,    in  London,    geb.   1764, 

gest.  1824. 

„William  Forster,  Junr.,  Violin, 
Violoncello,  Tenor  &  Bow  Maker, 
18—.     Also  Music  Seiler    No.  43 
to  their  Royal  Highnesses  the 
Prince  of  Wales  and  the  Duke  of 
Gumberland". 
Forster,    William,    Sohn    des    vorigen,    in   London,    geb.  1788, 

gest.  1824. 
Forster,  Simon  Andrew,  Bruder  des  vorigen,  in  London,  geb.  1781, 

gest.  1869. 
Furber,  John,  in  London,  um  1813. 
„John  Furber,  Maker, 

13  John's  Row,  top  of  Brick  Lane, 

Old  St.,  Saint  Luke.    1813". 

Furber,  Henry   John,   Sohn   des  vorigen,  in  London,  um  1830. 

Gibbs,  James,  in  London,  Anfang  des  19.  Jahrh. 
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Gilkes,  Samuel,  in  London,  geb.  1787,  gest.  1827. 

„Gilkes, 

From  Forster's, 

Violin  and  Violoncello  Maker, 

34,  James  Street,  Buckingham  Gate, 

Westminster". 

Gilkes,  William,  Sohn  des  vorigen,  in  London,  geb.  1811.  gest.  1875. 

Harbour,  W.,  in  London,  um  1785. 

Hardie,  Matthew,  in  Edinburg,  1800—1825. 

Hardie,    Thomas,    Sohn    des  vorigen,    in  Edinburg,   geb.  1804. 

gest.  1856. 
Hare,  John,  in  London,  um  1700- 
Hare,  Joseph,  in  London,  um  1720. 

„Joseph  Hare,  at  ye  Viol  and  Flute, 
near  the  Royal  Exchange,  in  Cornhill,  London. 

172-".  . 
Harris,  Charles,  in  London,  um  1800. 
Hart,  John  Thomas,  in  London,  geb.  1805,  gest.  1874. 

„John  Hart, 
Maker, 
14,  Princes  Street,  Leicester  Square, 
London.     Anno  18 — ". 
Haynes,  Jacob,  in  London,  um  1746. 
Heesom,  Edward,  in  London,  um  1748. 
Heron-Allen,  Edward,  in  London,  1902. 
Hill,  Joseph,  in  London,  18.  Jahrh. 
Hill,  William,  Sohn  des  vorigen,  in  London,  um  1741. 
„William  Hill,  Maker  in  Poland  Street, 
near  Broad  Street,  17 — ". 
Hill,  Joseph,  Sohn  des  vorigen,  in  London,  1800—1840. 
Hill,  Lockey,  Bruder  des  vorigen,  in  London,  1800 — 1835. 
Hill,  W.  E.,  in  London,  um  1862. 
Hill  &  Sons,  William  E.,  in  London.  1902. 
Holloway,  J.,  in  London,  um  1794. 

Jay,  Henry,  in  London,  1744—1777. 

17 
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Kennedy,  Alexander,  in  London,  1700 — 1786. 

„Alexander  Kennedy,  Musical  Instrument 

Maker,  living  in  Market  Street,  in 

Oxford  Road,  London  17— ". 

Kennedy,    John,    Neffe    des    vorigen,    in    London,    geb.    1730, 

gest.  1816. 
Kennedy,   Thomas,    Sohn  des  vorigen,    in  London,    geb.  1784, 
gest.  1870. 

Lentz,  Johann  Nikolaus,  in  London,  um  1803. 
„Johann  Nicolaus  Lentz,  fecit 
near  the  Church,  Chelsea.     1803". 
Lewis,  Edward,  in  London,  um  1700. 
Lott,  John  Frederick,  in  London,  1775—1853. 
Lott,  George  Frederick,  Sohn  des  vorigen,  in  London,  geb.  1800, 

gest.  1868. 
Lott,  John  Frederick,  Bruder  des  vorigen,  in  London,  gest.  1871. 

Marshall,  John,  in  London,  um  1750. 
Martin,  — ,  in  London,  um  1790. 
Mi  er,  J.,  in  London,  um  1786. 
Morrison,  John,  in  London,  1780—1803. 

Naylor,  Isaac,  in  Headingly,  1778—1792. 
Norborn,  John,  in  London,  um  1723. 
Norman,  Barak,  in  London,  1688 — 1740. 

t 
„Barak  Norman 

and 
Nathaniel  Cross 
at  the  Bass  Viol  in  St. 
Paul's  Church  Yard, 
London.     Fecit  172-". 
Norris,  John,  in  London,  geb.  1739,  gest.  1818. 
„Made  by  Norris  and  Barnes, 
Violin,  Violoncello,  and  Bow 
Makers,  To  their  Majesties, 
Coventry  Street,  London". 
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Pamphilon,  Edward,  in  London,  um  1685. 
„Edward  Pamphilon, 

April  the  3  rd,  1685". 
Panormo,  Joseph,  in  London,  Ende  des  18.  Jahrh. 
Panormo,  George  Lewis,  in  London,  Ende  des  18.  Jahrh. 
Parker,  Daniel,  in  London,  1740 — 1785. 
Pearce,  James,  in  London,  18.  Jahrh. 
Pearce,  W.,  in  London,  1902. 
Perry  and  Wilkinson,  in  Dublin,  17 — bis  1830. 
Powell,  Thomas,  in  London,  um  1793. 
„Made  by  Thomas 

Powell,  No.  18,  Clemens 

Lane,  Cläre  Market. 

1793". 

Presto  n,  John,  in  York,  um  1791. 

„John  Preston,  York, 

1791.     Fecit". 

Ray  man,  Jacob,  in  London,  1620 — 1648. 
„Jacob  Rayman  dwelling  in  Black- 
man  Street,  Long-Southwark. 
1641". 

(3  der: 

„Jacob  Rayman,  at  ye  Bell 
Yard  in  Southwark 
London,  1648". 
Rook,  Joseph,  in  Carlisle,  um  1800. 

Smith,  Thomas,  in  London,  um  1756. 
Smith,  William,  in  London,  um  1770. 

Tarr,  W.,  in  Manchester,  gest.  1891. 
Taylor,  — ,  in  London,  um  1800. 
Thompson,  — ,  in  London,  um  1749. 
Tilley,  Thomas,  in  London,  um  1774. 
Tob  in,  Richard,  in  London,  um  1800. 

Urquhart,  Thomas,  in  London,  Ende  des  17.  Jahrh. 

17* 
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Wamsley,  Peter,  in  London,  18.  Jahrh. 
„Made  by  Peter  Wamsley, 
At  ye  Golden  Harp,  in  Piccadilly, 
London  17—". 
Wise,  Christopher,  in  London,  um  1650. 
Withers,  Edward,  in  London,  18.  Jahrh. 
Withers,  Edward,  Sohn  des  vorigen,  in  London,  19.  Jahrh. 

Young,  W.,  in  London,  um  1728. 

Niederländische. 

Benoit,  — ,  in  Brüssel,  Mitte  des  18.  Jahrh, 

Berriot,  — ,  in  Brüssel,  um  1750. 

Boussu,  — ,  in  Brüssel,  Mitte  des  18.  Jahrh. 

Cuypers,  Johannes,  im  Haag,  um  1779 

Dar  che,  C.  F.,  in  Brüssel,  um  1850. 
Belanoix,  — ,  in  Brüssel,  um  1760. 

Hofmanns,  Mathias,  in  Antwerpen,  1700 — 1725. 

Jacobs,  Peeter,  in  Amsterdam,  1690 — 1740. 

Koeuppers,  Jean,  im  Haag,  1755 — 1780. 

Lefebvre,  — ,  in  Amsterdam,  um  1730. 

Rance,  Thomas,  in  Brüssel,  um  1680. 
Rombouts,  Peeter,  in  Amsterdam,  um  1750. 

Snoeck,  Egidius,  in  Brüssel,  1700—1730. 

Vibrecht,  Gisbert,  in  Amsterdam,  um  1700. 
Wyemann,  Cornelius,  in  Amsterdam,  18.  Jahrh. 

Deutsche  und  österreichische. 

Alb  an  i,  Mathias,  in  Bozen,  geb.  1621,  gest.  1673. 
Albani,  Mathias,  Sohn  des  vorigen,  in  Bozen,  1650—1709. 
„Mathias  Albani  Fecit  Bulsani 
Tyrol.  16—^. 
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Oder: 
„Mathias  Albanus  fecit 
in  Tyrol.    Bolsani  1654". 

Oder: 
„Mathias  Albanus  Fecit 
Bulsani  in  Tyroli  16 — ". 
Albani,  Michael,  in  Graz,  Mitte  des  17.  Jahrh. 
Alletsee,  Paul,  in  München,  1720—1736. 
„Paulus  Alletsee  hof 
Lauten  und  Geigen- 
macher in  München  17 — ". 
Artmann,  — ,  Wegmar  bei  Gotha,  um  1790. 

Bachmann,  Carl  Ludwig,  in  Berlin,  geb.  1716,  gest.  8.  März  1800. 
„Karl  Ludwig  Bachmann 
Hofinstrumentenmacher 
Berlin.     17—". 
Bachmann,  Otto,  in  Halber  Stadt,  um  1830. 
Bauer,  C.  A.,  in  Dresden,  1902. 

Bausch,  Ludw.   Chr.  Aug.,  in  Dessau,  später  in  Leipzig,  geb. 
15.  Januar  1805  in  Naumburg,  gest.  26.  Mai  1871  in  Leipzig. 
Bausch,   Ludwig,    Sohn    des    vorigen,    in   Leipzig,    geb.    1829, 
gest.  7.  April  1871. 

„Ludovicus  Bausch  filius 
fecit  Lipsiae  anno  18 — ". 
Bausch,    Otto  B.,    Bruder    des    vorigen,    in  Leipzig,    geb.  1841, 

gest.  30.  Dezember  1874. 
Bindernagel,  L.,  in  Gotha,  um  1800. 
Bittner,  David,  in  Wien,  um  1860. 
Brandl,  Karl,  in  Pest,  um  1860. 
Buchstaedter,  — ,  in  Regensburg.  Ende  des  18.  Jahrh. 

Christa,  Joseph  Paul,  in  München,  um  1730. 
„Josephus  Paulus  Christa,  Lauten 
und  Geigenmacher  in  München  17 — ". 

Diel,  Martin,  in  Mainz,  um  1770. 

Diehl,  Nikolaus,  in  Darmstadt,  geb.  1779,  gest.  1851. 
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Die  hl,  Jacob,  Sohn  des  vorigen,  in  Bremen,  später  in  Hamburg, 

geb.  1807,  gest.  1873. 
Diehl,  Nikolaus  Louis,  Sohn  des  vorigen,  in  Hamburg,  gest.  1876. 
Diehl,  August,  in  Hamburg,  1902. 
D öpfer,  Nikolaus,  in  Mainz,  1768. 

Drögemeyer,  Herrn.  Aug.,  in  Bremen,  geb.  16.  März  1849. 
„Herrn.  Aug.  Drögemeyer, 
Bremen,  Anno  18 — ". 

Eberle,  Johannes  Ulricus,  in  Prag,  1730 — 1750. 
„Joannes  Uldaricus  Eberle, 
Lautenmacher  in  Prag,  17 — ". 
Edler,  Ch.  F.,  in  Frankfurt  a.  M.,  gest.  1895. 
Edlinger,  T.,  in  Prag,  um  1712. 

Edlinger,  Joseph  Joachim,  Sohn  des  vorigen,  in  Prag,  um  1740. 
Ellersieck,  Albert,  in  Rostock,  1902. 
Eisner,  Joseph,  in  Mainz,  1720—1750. 
Emde,  Chr.,  in  Leipzig,  um  1840. 
Emde,    Th.    Franz,    Sohn    des   vorigen,    in    Leipzig,    geb.    1837, 

gest.  1874. 
Engleder,  A.,  in  München,  um  1854. 
Engleder,  Ludw.,  in  Bamberg,  um  1855. 
Ernst,  Franz  Anton,  in  Gotha,  geb.  1745,  gest.  1805. 
Erritzoe,  — ,  in  Hannover,  um  1880. 
Felden,  M.,  in  Wien,  um  1550.     Geigen? 
Fichold,  Hans,  um  1612. 
Fichtl,  Martin,  in  Wien,  um  1757. 
Fischer,  Zacharias,  in  Würzburg,  um  1730. 
Fischer,  Anton,  in  Wien,  geb.  1794,  gest.  1879. 
Fritsche,  Samuel,  in  Leipzig,  von  1780 — 1810. 
G edler,  Johann  Anton,  in  Füssen,  um  1757. 
G edler,  Johann  Bened.,  in  Füssen,  um  1796. 
Geissenhof,  Franz,  in  Wien,  geb.  1754,  gest.  1821. 
Griesser,  Mathias,  in  Innsbruck,  um  1727. 
„Mathias  Griesser  Lauten- 
und  Geigenmacher  in  Insbrugg 
anno  1727". 
Grimm,  Carl,  in  Berlin,  geb.  1794,  gest.  1855. 
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Grimm,    Louis,    Sohn    des    vorigen    und    Hellmich,    in    Firma 

Carl  Grimm,  in  Berlin,  1902. 
Groll,  Mathias,  in  Meran,  um  1800. 
Günther,  Franz,  in  Halle  a.  S.,  1902. 
Günther,  Gustav,  in  Mainz,  1902. 

Haensel,  Johann  A.,  in  Berlin?,  um  1810. 

Hamberger,  Joseph,  in  Pressburg,  um  1845. 

Hammig,  W.  H.,  in  Leipzig,  1902. 

Hassart,  — ,  in  Rudolstadt,  um  1760. 

Hassert,  — ,  in  Eisenach,  gegen  Ende  des  18.  Jahrh. 

Held,  J.  J.,  in  Beul  a.  Rh.,  1896. 

Hell,  Ferdinand,  in  Wien,  um  1855. 

Hellmer,  Carl,  in  Prag,  1735—1750. 

„Carolus  Hellmer 
me  fecit  Pragae,  17 — ". 
Hildebrandt,  Michael  C,  in  Hamburg,  um  1800. 
Hörlein,  Karl  Ad.,  in  Würzburg,  geb.  1829. 
Homolka,  F.,  in  Kuttenberg,  um  1855. 
Homolka,  Ferd.,  Aug.,  in  Prag,  um  1880. 
Homolka,  Eman.  E.,  in  Prag,  1902. 
Hornsteiner,  Mathias,  in  Mittenwald,  um  1800. 
Hornsteiner,  Joseph,  in  Berlin,  1902 

„Joseph  Hornsteiner 
fecit  Berlin  18 — ". 
(Geschrieben.) 
Hüller,  August,  in  Schöneck,  um  1775. 
Humel,  Christian,  in  Nürnberg,  Anfang  des  18.  Jahrh. 
Hunger,  Christoph  Friedrich,  in  Leipzig,  geb.  1718,  gest.  1787. 

Jais,  Johann,  in  Bozen,  um  1776. 
Jaug,  Johann,  in  Dresden,  um  1760. 

Kämbl,  Johann  Andreas,  in  München,  um  1640. 
„Johan  Andreas  Kämbl  Churfürstl. 
Hof  Lauten-  und  Geigenmacher 
in  München". 
Kembter,  — ,  in  Tübingen,  um  1730. 
Kessler,  Ernst,  in  Berlin,  1902. 
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Kirschlag,  — ,  in  Tirol,  um  1780. 

Klo ss,  Ernst,  in  Breslau,  um  1860. 

Klotz,  Egidius,  in  Mittenwald,  1670—1696  oder  1709. 

Klotz,  Matthäus,  in  Mittenwald,  16—? 

Klotz,  Sebastian,  Sohn  des  vorigen,  in  Mittenwald,  17 — ? 

„Sebastian  Klotz, 
in  Mittenwald,  An.  17—". 
Klotz,  Georg,  in  Mittenwald,  17—? 
Klotz,  Joseph,  in  Mittenwald,  um  1774. 
Klotz,  Karl,  in  Mittenwald,  17—? 
Klotz,  Michael,  in  Mittenwald,  17—? 
Kolb,  Hans,  in  Ingolstadt,  um  1666. 
Koldiz,  Mathias  Johann,  in  München,  um  1720. 

„Mathias  Johannes  Koldiz. 
Lauten-  und  Geigenmacher  in 
München  17—". 
Koldiz,  J.,  in  Rumburg,  gest.  1796. 
Knitting,  — ,  in  Mittenwald,  um  1760. 
Knoop,  Wilh.,  in  Meiningen,  um  1854. 
Kr  in  er,  Joseph,  in  Mittenwald,  um  1786. 
Kr  in  er,  Josef,  in  Landshut,  gest.  1899. 

Laska,  Joseph,  in  Prag,  geb.  1738,  gest.  1805. 

Leeb,  J.  Carl,  in  Wien,  um  1854. 

Lern  bock,  Gabriel,  in  Wien,  geb.  16.  Oktober  1813. 

Mayr,  Andreas  Ferdinand,  in  Salzburg,  um  1740. 
„Andreas  Ferdinandus  Mayr 

Hof  Laut-  und  Geigenmacher 

in  Salzburg.        Anno  17 — ". 
Meusiedler,  Leonhard,  in  Nürnberg,  um  1745. 
Möckel,  0.,  in  Berlin,  1902. 

Naese,  Gustav,  in  Dresden,  gest.  1899. 
Neuner,  L.,  in  Berlin,  1902. 
Niggel,  Simpertus,  in  Füssen,  18.  Jahrh. 
Noebe,  Louis,  in  Bad  Homburg.  1902. 

Otto,  Jacob  August,  in  Weimar,  geb.  1762,  gest.  1830. 
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Otto,    Georg   August,    Sohn     des    vorigen,    in    Jena,    geb.    1807, 

gest.  1859. 
Otto,    Christian,    Bruder    des    vorigen,     in    Halle,     geb.    1813, 

gest.  1876. 
Otto,    Heinrich,    Bruder    des    vorigen,     in    Berlin,     geb.    1815, 

gest.  1858. 
Otto,  Carl,  Bruder  des  vorigen,  in  Ludwigslust,  geb.  1825. 
Otto,  Ludwig,  in  Köln,  um  1862. 
Otto,  Louis,  in  Düsseldorf,  1902. 

Padewet,  Carl,  in  München,  um  1860. 
Padewet,  Johann,  in  Karlsruhe,  um  1854. 
Padewet,  Johann,  in  Karlsruhe,  gest.  1901. 
Parth,  Andreas  Nikolaus,  in  Wien,  18.  Jahrh. 
Patzelt,  Joh.  Ferd.,  in  Wien,  um  1860. 
Paulus,  Adolf,  in  Leipzig,  gest.  1899. 
Petz,  — ,  in  Füssen,  um  1770. 
Pfab,  F.  A.,  in  Hamburg,  1902.     . 
Plack,  F.,  in  Schönbock,  1730—1745. 

Rauch,  Jacob,  in  Mannheim,  1720. 

Rauch,  — ,  in  Breslau,  um  1750. 

Rau,  J.  F.,  in  Nürnberg,  um  1860. 

Rautmann,  C,  in  Braunschweig,  1896. 

Reiche  1,  Johann  Gottfried,  in  Absam,  18.  Jahrh. 

Reichel,  Johann  Conrad,  in  Neukirchen,  18.  Jahrh. 

Reiter,  Johann,  in  Mittenwald,  gest.  1899. 

Riechers,  August,  in  Hannover,  später  in  Berlin,  geb.  8.  März 

1836,  gest.  1893. 
Riess,  — ,  in  Bamberg,  um  1750. 
Roth,  Christian,  in  Augsburg,  17.  Jahrh. 
Roth,  Johann,  in  Darmstadt,  um  1675. 
Ruppert,  Franz,  in  Erfurt,  18.  Jahrh. 

Sauke,  Julius,  in  Hamburg,  geb.  1800,  gest.  1856. 
Sawitzki,  Nicolaus,  in  Wien,  geb.  1792,  gest.  1850. 
Scheinlein,  Mathias  Friedrich,  in  Langenfeld,  geb.  1710. 
Scheinlein,  Johann  Michael,  Sohn  des  vorigen,  in  Langenfeld, 
geb.  1751. 
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Schmidt,  — ,  in  Kassel,  1800—1825. 
Schön felder,  Johann  Aug.,  in  Neukirchen,  um  1743. 
Schonger,  Franz,  in  Erfurt,  18.  Jahrh. 
Schonger,  Georg,  Sohn  des  vorigen,  in  Erfurt,  um  1800. 
Schorn,  Johann,  in  Innsbruck,  um  1680. 
Schorn,  Johann  Paul,  in  Salzburg,  1700 — 1716. 
Schulz,  Peter,  in  Regensburg,  um  1854. 
Schweitzer,  J.,  in  Pest,  geb.  1798,  gest.  1875. 
Siefert,  Gustav,  in  Leipzig,  um  1890. 
Siefert,  Heinrich,  in  Leipzig,  1902. 
Simon,  J.,  in  Salzburg,  um  1722. 
Sitt,  A.,  in  Prag,  um  1850. 
Sprenger,  A.,  in  Stuttgart,  1902. 

Stadimann,  Daniel  Achatius,  in  Wien,  geb.  1680,  gest.  27.  Okto- 
ber 1744. 
Stadimann,  Johann  Joseph,  in  Wien,  18.  Jahrh. 
Stainer,  Jacob,  in  Absam,  geb.  14.  Juli  1621,  gest.  1683. 
„Jacobus  Stainer  in  Absom 
prope  oenipontum  1663". 
(Geschrieben.) 

Oder: 

„Jacobus  Stainer  in  Absam 
prope  Oenipontum.    16 — ". 
(Gedruckt.) 

Oder: 
„Jacobus  Stainer  in  Absom 
prope  oenipontum  -  *  1672". 
(Geschrieben.) 
Stainer,    Markus,     in    Kufstein    (Tirol),    Bruder     des     vorigen, 
um  1659. 

„Marcus  Stainer 

Burger  und  Geigenmacher 

in  Kuefstein  anno  1659". 

(Geschrieben.) 

Steininger,  Jacob,  in  Frankfurt  a.  M.,  um  1775. 

Stoss,  Franz,  in  Füssen,  1750—1798. 
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Stoss,  Bernhard,  in  Wien,  um  1810. 
Stoss,  Martin,  in  Wien,  um  1824. 
Straube,  — ,  in  Berlin,  um  1772. 
Strauss,  Joseph,  in  Neustadt,  1775. 
Syrbius,  0.,  in  Hannover,  1891. 

Thin,  Mathias,  in  Wien,  Anfang  des  19.  Jahrh. 
Thin,  Georg,  in  Wien,  Anfang  des  19.  Jahrh. 
Thumhardt,  — ,  in  Straubing,  um  1820. 
Tielke,  Joachim,  in  Hamburg,  geb.  1641,  gest.  1719. 
„Joachim  Tielke  in  Hamburg  fecit. 

Anno  16—". 

Vauchel,  J.,  in  Damm  bei  Aschaffenburg,  um  1854. 
Voel,  E.,  in  Mainz,  um  1840. 
Völker,  August,  in  Hannover,  1902. 
Vogler,  Johann  Georg,  in  Würzburg,  um  1740. 
„Johann  Georg  Vogler,  Lauten- 
und  Geigenmacher  in  Würzburg  17 — ". 
Voight,  Martin,  in  Hamburg,  um  1726. 

Weichold,  August,  in  Dresden,  geb.  1800,  gest.  1862. 
Weichold,  Richard,  Sohn  des  vorigen,  in  Dresden,  1896. 
Weickert,  — ,  in  Halle,  um  1800. 
Weidemann,  Richard,  in  Wiesbaden,  1902. 
Weiss,  Jacob,  in  Salzburg,  um  1740. 
„Jacob  Weiss,  Lauten-  und 
Geigenmacher  in  Salzburg". 
W eng ler,  G.  Ferd.,  in  Salzburg,  um  1761. 
Withalm,  Leopold,  in  Nürnberg,  1765—1788. 
Witting,  J.  G„  in  Mittenwald,  um  1775. 

Zwerger,  Antoni,  in  Mittenwald,  um  1750. 
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